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VORWORT 


Das vorliegende Buch ist das letzte Werk Max Herrmanns. Er begann 
es als 68 jähriger im Jahre 1933, nachdem er als Jude seines Ordinariates 
für deutsche Philologie und Theaterwissenschaft an der Berliner Uni- 
versität enthoben worden war. Er mußte die Arbeit 1 942 abbrechen, als 
er in das Konzentrationslager Theresienstadt deportiert wurde. Dort ist 
er zehn Wochen später verstorben. 

Diese Arbeit gab Max Herrmanns Leben noch einmal Sinn und Inhalt. 
Er sah beim Gang seiner Untersuchungen das Ziel immer klarer und 
schärfer vor sich - es in jedem einzelnen Punkte zu erreichen, war ihm 
nicht vergönnt. Die Bibliotheken, die ihm zunächst noch zugänglich 
waren, verschlossen sich ihm. Er war auf sein Gedächtnis und auf die 
wenigen Bücher, Abschriften und Fotokopien angewiesen, die ihm 
Freunde heimlich ins Haus brachten. So blieb dieses Werk ein Torso: 
die bedeutenden Grundzüge sind überall sichtbar, vieles ist bereits 
minutiös ausgearbeitet, manches nur erst andeutungsweise skizziert. 
Wer die früheren Arbeiten Max Herrmanns kennt, weiß, mit welcher 
Akribie er jeder auf tauchenden Frage nachging. Dieses Alters werk aber 
rang er seinem Schicksal ab, das sich erfüllte, bevor die Vollendung des 
Werkes erreicht war. 

Einen Bericht über die letzten Lebensjahre Max Herrmanns bringt das 
Nachwort. Wenn das Manuskript heute nach zwanzig Jahren und im 
wesentlichen so, wie es Max Herrmann hinterließ, der Öffentlichkeit zu- 
gänglich gemacht wird, so ist das mehr als ein Akt der Pietät. Ich 
glaube - und das einmütige Urteil mehrerer Fachgelehrten, denen ich 
das Manuskript vorlegte, hat mich in meiner Ansicht bestärkt -, daß die 
Methodik der Untersuchung für die Theaterwissenschaft wertvoll ist 
und als Grundlage weiterer Forschung dienen kann. Zu der Ausgabe 
selbst sei folgendes bemerkt: 

Nach langen Erwägungen habe ich grundsätzlich darauf verzichtet, 
tiefer greifende Änderungen an dem Text vorzunehmen. Versuche, die 
umfangreiche Literatur der letzten beiden Jahrzehnte einzuarbeiten oder 
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auch nur bibliographisch zu verzeichnen, hätten an mehreren Stellen 
Umgestaltungen des Textes erforderlich gemacht. Dazu jedoch konnte 
ich mich nicht entschließen. Der Text wird deshalb in dem Zustand ver- 
öffentlicht, in dem er 1942 vorlag. Der zeitliche Abstand von zwanzig 
Jahren ist also stets zu berücksichtigen. 

Das gleiche gilt von der stilistischen Bearbeitung. Die zeitliche Bedräng- 
nis und die ungewissen Verhältnisse, unter denen Max Herrmann ar- 
beiten mußte, zwangen ihn, seine ganze Kraft auf die Herausarbeitung 
des sachlich Wichtigen zu konzentrieren, die stilistische Form dem- 
gegenüber als zweitrangig anzusehen. Zu einer Durchsicht des Manu- 
skriptes unter formalen Gesichtspunkten ist er nicht mehr gekommen. 
Die Achtung vor dem individuellen Stil Max Herrmanns gebot auch 
hier, nur dann einzugreifen, wenn es unumgänglich nötig war, selbst auf 
die Gefahr hin, daß stilistische Unebenheiten und einige Längen stehen- 
geblieben sind. 

Auch die Anmerkungen sind im wesentlichen in der Form belassen wor- 
den, in der sie Max Herrmann niedergeschrieben hat, auch dann, wenn 
es sich nur um einen Hinweis auf geplante Anmerkungen handelt. 
Gerade hier hätte Max Herrmann bei ungestörter Weiterarbeit noch 
vieles eingefügt. Ich habe nur dort Ergänzungen vorgenommen, wo 
sie mir sicher erschienen; sie sind durch eckige Klammem kenntlich 
gemacht. 

Auf Wunsch Max Herrmanns wurde von mir eine detaillierte Kapitel- 
einteilung hergestellt. Von Max Herrmann selbst stammen der Titel des 
ganzen Werkes und folgende Kapitelüberschriften: 

I. Altertum 

A. Entstehung der berufsmäßigen Schauspielkunst in Griechen- 
land 

B. Sinken und Vergehen der antiken Schauspielkunst 

II. Renaissance 

A. Pomponius Laetus, der Wegbereiter der neuen Schauspielkunst 

B. Cherea, der Begründer der neuen Schauspielkunst 

Das letzte Kapitel (II B) kam nicht mehr zur Ausführung. Max Herrmann 
bat mich, an dieser Stelle auf die Werke von Alessandro d’ Ancona „Ori- 
gini del teatro in Italia“ (2. Auf!., Bd. 2, Torino 1891) und auf „Le lettere 
di M. Andrea Calmo“ (pubbl. da Vittorio Rossi, Torino 1888) hinzu- 
weisen, die für Cherea aufschlußreich sind und für eine Weiterführung 
des Themas im Sinne Max Herrmanns den Ausgangspunkt bilden. 
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In einer Hinsicht allerdings mußte ich - auf Anraten all derer, die mir 
bei der Herausgabe helfend zur Seite standen - von der ausdrücklichen 
Absicht Max Herrmanns abweichen : die griechischen und lateinischen 
Zitate des Textes sind in Fußnoten in deutscher Übertragung wieder- 
gegeben. Max Herrmann lehnte eine Übersetzung der Texte ab, weil er 
befürchtete, daß dabei Nuancen verlorengehen könnten, die ihm für 
seine Interpretationen wichtig erschienen. Um aber das Buch auch denen 
zugänglich zu machen, die die klassischen Sprachen nicht gleich mühelos 
beherrschen, wie Max Herrmann es tat, habe ich mich hier zu einer 
Abweichung entschlossen. Ursprünglich hatte sich Professor Dr. 
Walther Kranz (Bonn) bereit erklärt, die schwierige Übertragung ins 
Deutsche zu übernehmen; er verstarb jedoch unmittelbar vor Beginn 
seiner Mitarbeit. Ich bleibe ihm zu großer Dankbarkeit verpflichtet für 
die warme, persönliche Anteilnahme und für das fördernde Interesse, mit 
dem er die Drucklegung des Werkes verfolgt hat. An seiner Stelle sprang 
Dr. Leiva Petersen (Weimar) kurzfristig und selbstlos ein. Es ist mir 
Bedürfnis, ihr an dieser Stelle für alle ihre Bemühungen um die Über- 
setzung der Texte und für ihre Hüfe bei der Ergänzung der Anmer- 
kungen sehr herzlich zu danken. 

In unermüdlicher, tatkräftiger Hilfsbereitschaft begleitete und förderte 
die Entstehung des Buches Professor Dr. Wieland Schmidt (Berlin), dem 
ich mit ganz besonderer Herzlichkeit danken möchte. Mein aufrichtiger 
Dank für entscheidende Hilfen gilt ebenso Professor Dr. Leopold Magon 
(Berlin), Dr. Vera Lachmann (New York) und Dr. Erich Gieseler (Mag- 
deburg). 


Magdeburg, im März 1961 


Dr. Ruth Mövius 
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EINFÜHRUNG 


PROBLEMSTELLUNG 


Mit einer nicht zu verkennenden Einseitigkeit hat die Theatergeschichte, 
seit sie nach schärfer geprägten Methoden arbeitet, die Rekonstruktion 
der früheren Bühne und all ihrer Einrichtungen in den Vordergrund 
ihrer Betrachtung geschoben. Mit gutem Grund, wird man sagen dürfen. 
Bühneneinrichtung und Aufführungsausstattung sind ja am wenigsten 
jenem Fluch des Nur-Transitorischen unterworfen, dem die Theater- 
kunst im Gegensatz zu der normalen Leistung anderer Künste unter- 
liegt und der infolgedessen die Theatergeschichte so lange unter der 
Schwelle der Wissenschaftlichkeit gehalten hat; so hat die junge Dis- 
ziplin ganz recht getan, hier einzusetzen, wo am ehesten die Hoffnung 
bestand, zu einigermaßen gesicherten Ergebnissen zu kommen, von 
denen aus man dann etwas getroster würde ins Dunklere vorstoßen 
können. Ganz dementsprechend liefern denn auch unsere Theater- 
ausstellungen und -museen, von ganz toten Dingen abgesehen, dem Be- 
trachter vorzugsweise Bilder von Theatergebäuden in all ihren Teilen, 
von Dekorationen und Kostümen und dergleichen und mit besonderem 
Stolz plastische Bühnenmodelle. Alles Dinge, die gewiß ihren Reiz 
haben und Interesse beanspruchen dürfen; aber es läßt sich nicht leug- 
nen, daß der Besucher solcher Sammlungen ihre Räume verläßt, ohne 
eigentlich auch nur einen Hauch von dem theatralischen Leben vergange- 
ner Zeiten verspürt zu haben. Wie treffend ist das Wort einer einfachen 
Frau, die, aus einer derartigen Ausstellung kommend und von ihrem 
Mann nach ihrem Eindruck befragt, die Antwort gab : „Sehr hübsch, 
aber weißt du, lauter Aquarien und keine Fische drin!“ 

Während es nun aber im Wesen der Theaterkunst begründet ist, daß ein 
Theatermuseum niemals schwimmende Fische, das heißt lebendig auf 
einer Bühne agierende Schauspieler vergangener Zeiten, wird vorführen 
können und also in der Hauptsache immer nur ein Arsenal für theater- 
geschichtliche Forschungen bleiben wird, wird sich diese Forschung 
der Erkenntnis nicht entziehen können, daß die eigentliche, die ent- 



scheidende Theaterkunst doch die Schauspielkunst ist. Daher muß sich 
die Theatergeschichte - allen Schwierigkeiten zum Trotz - nunmehr 
mit aller Energie der Geschichte der Schauspielkunst zuwenden. Und sie 
wird, zunächst auf gewissen Ansätzen weiterbauend und ihre Art ver- 
bessernd und verfeinernd, die Methode feststellen müssen, deren An- 
wendung schauspielerische Leistungen der Vergangenheit wieder einiger- 
maßen lebendig zu machen vermag. 

Besonders betont aber muß dabei werden, daß diese überragende Stel- 
lung doch nur der Schauspielkunst im engeren Sinn, der berufsmäßigen 
Schauspielkunst , zuerkannt werden kann. Das ganze Mittelalter (vom 
Altertum soll hier vorläufig nicht die Rede sein) kennt solche berufs- 
mäßige Schauspielkunst nicht, sondern nur Darstellung durch Dilettan- 
ten, die nicht Kunst ist und daher aus dem Ganzen des mittelalterlichen 
Spiels nicht herausgenommen werden kann. So ist es denn doch wohl 
zunächst eine theaterwissenschaftliche Aufgabe ersten Ranges, fest- 
zustellen, wann, wo und wie der moderne Schauspielerberuf ent- 
standen ist und sich seine entscheidende Stellung in der Theaterkunst 
erobert hat. Um so merkwürdiger ist es, daß in keiner allgemeinen Ge- 
schichte des Theaters dieser bedeutungsvolle Einschnitt grundsätzlich 
markiert ist, sondern daß nur hie und da, keineswegs an besonders be- 
tonter Stelle, sozusagen plötzlich, das Vorhandensein berufsmäßiger 
Schauspielkunst erwähnt wird, innerhalb der den einzelnen Völkern in 
den verschiedenen Epochen gewidmeten Abschnitte. Daß eine all- 
gemeine und grundsätzliche Betrachtung des Problems in den Welt- 
theatergeschichten fehlt, hängt allerdings zusammen mit der Unlösbar- 
keit der gesamten Aufgabe, Weltgeschichte des Theaters zu schreiben 
(unlösbar ist sie wie die übergeordneten Aufgaben, Weltkunstgeschichte 
oder, noch allgemeiner, überhaupt Weltgeschichte zu bieten) ; aber auch 
wo das Thema viel enger begrenzt ist, wo nur ein enger zusammen- 
gehöriger Kulturkreis und sogar nur die Epoche behandelt wird, in die 
eben das Auf tauchen berufsmäßiger Schauspielkunst fällt, ist es nicht 
anders : nämlich in H. H. Borchardts Werk „Das europäische Theater im 
Mittelalter und in der Renaissance“ (Leipzig 1935), wo jenes über- 
wiegende Interesse für die Frage der Raumgestaltung seitens der mo- 
dernen Theatergeschichtsforschung besonders hervortritt, zu deren 
hervorragendsten Vertretern der Verfasser gehört. Und auch mit 
Wilhelm Creizenachs in stofflicher Beziehung nicht genug zu be- 
wundernder „Geschichte des neueren Dramas“, deren fünf bis zum 
Tode des Verfassers vollendete Bände das europäische Drama des Mittel- 
alters und der Renaissance behandeln und auch das Theater dieses Kultur- 
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kreises und dieser Epochen heranziehen, ist es nicht anders : im einzelnen 
haben die vorliegenden Ausführungen diesem Werk sehr viel zu ver- 
danken, in bezug auf das Grundproblem aber läßt es ebenfalls im Stich. 
Immerhin können wir uns - vorbehaltlich genauerer Betrachtungen, die 
noch angestellt werden sollen - aus Creizenachs zweitem, drittem und 
viertem Band einige Notizen zusammenstellen, die zunächst gewisse 
Schlüsse zulassen, wann und wo die neue Kunst in der neueren Zeit auf- 
tauchte. Dabei muß allerdings zunächst einmal eine begrifflich-termino- 
logische Schwierigkeit ins Auge gefaßt und beseitigt werden, die sich 
auf das Wesen der „berufsmäßigen Schauspielkunst“ bezieht. Gerade 
Creizenach neigt dazu, überall da schon von berufsmäßiger Schauspiel- 
kunst zu sprechen, wo diejenigen, die bei einer Theateraufführung be- 
teiligt waren, eine geldliche Entschädigung oder Belohnung erhielten; 
auf diese Art kommt er dazu, schon für das Mittelalter gelegentlich 
Fälle von „berufsmäßiger Schauspielkunst“ anzunehmen (i). Eine solche 
Wesensbestimmung aber ist unhaltbar : grundsätzlich und im besonderen 
für das Problem, um das es unserer Untersuchung geht. Schauspielkunst 
soll eben Kunst werden, und das heißt aus dem Zustand gelegentlicher 
Mitwirkung von Dilettantenspielern erlöst werden, wobei wir nicht an 
unser heutiges Dilettantentum denken dürfen, dem das Vorbild des 
berufsmäßigen Schauspielertums doch immerhin einen fernen Abglanz 
wirklichen Künstlertums zu geben imstande ist; „Darsteller“ aber 
können nur „Schauspieler“ werden, wenn sie sich vollständig dem 
Theaterspielen widmen können und nicht ihren Lebensunterhalt wesent- 
lich durch ganz andere berufsmäßige Beschäftigung erwerben müssen. 
Und auch der Zusammenschluß von Darstellern zu Bruderschaften und 
ähnlichen Verbindungen, denen zu bestimmten Festzeiten immer wieder 
die Durchführung von Theaterspielen oblag, führt nicht aus dem Di- 
lettantismus heraus, schafft keinen berufsmäßigen Schauspielerstand, mag 
er auch, wie wir sehen werden, als eine Etappe auf dem Wege zu ihm 
angesehen werden. Es kann von dem berufsmäßigen Schauspielerstand, 
ohne den es keine Schauspielkunst gibt, doch erst die Rede sein, wenn 
wir wirkliche Schauspielergesellschaften auszuweisen vermögen. 

Und wenn wir, unter Berücksichtigung solcher Voraussetzung das bei 
Creizenach zerstreut gebotene Material zunächst einmal ohne weitere 
Nachprüfung obenhin zusammenstellen, um uns über das Wann und 
Wo der neuen Kunst nach dem Mittelalter ungefähr einen Überblick zu 
verschaffen, so ergibt sich folgendes Bild. An der Spitze steht Italien, wo 
der erste Nachweis in das Jahr 1508 führt (seit 1520 wird das Neue beson- 
ders deutlich). Minder sicher können wir mit festen Zahlen operieren. 





wenn wir auf Frankreich und England den Blick richten; und hier ist 
genauere Betrachtung, wie sie späterhin geboten werden soll, besonders 
nötig. Immerhin: in der Nähe der vierziger Jahre kommen wir auch hier 
auf einigermaßen sicheren Boden. Spanien folgt erst nach 1550, deutsche 
Berufsschauspieler gibt es in dieser ganzen Periode überhaupt noch nicht, 
von den übrigen nord- und osteuropäischen Ländern ganz zu schweigen. 
Diese Zusammenstellung, so knapp sie ist, führt uns doch schon zu ein 
paar bedeutsamen Feststellungen und zugleich zu Problemen wesent- 
lichster Art. Zunächst betonen wir ein zeitliches Moment. Während die 
übrigen Künste: Dichtung, Musik, Skulptur, Malerei und Architektur 
schon im 14. oder doch im 1 5 . Jahrhundert im Geist der Neuzeit sich zu 
gestalten beginnen, also - wenn wir uns der üblichen Terminologie be- 
dienen - mit bedeutsamen modernen Leistungen schon in der Zeit der 
Frührenaissance hervortreten, erscheint die Schauspielkunst erst im 
16. Jahrhundert, in der Zeit der Hochrenaissance, auf dem Plan. Es er- 
hebt sich die Frage, wie weit das mit dem Wesen der Kunst und wie weit 
es mit dem Wesen der allgemeinen Zeitentwicklung zusammenhängt. - 
Wichtig ist auch die Frage nach der landschaftlich-volksmäßigen Seite. 
Es fällt zunächst auf, daß die neue berufsmäßige Schauspielkunst nur in 
den romanischen Ländern zu finden ist - wenn wir von den Engländern 
absehen, bei denen doch immerhin auch ein gewisser romanischer Ein- 
schlag vorhanden ist. Daraus ergibt sich das Problem, für diese offenbar 
stark romanische Art der neuen Kunst nach einer inneren Begründung 
zu suchen. Und schließlich ein Problem, das zugleich zeitlicher und ört- 
licher Natur ist. Es ist die Frage: ist es von Bedeutung, daß die neue 
Schauspielkunst in den verschiedenen Ländern doch nicht ganz zur 
gleichen Zeit anhebt? Ist sie jedesmal unabhängig von dem, was ander- 
wärts schon sich gezeigt hatte, als eine selbständige Schöpfung des be- 
treffenden besonderen Bodens anzusehen, oder handelt es sich um Über- 
tragung des nur an einer Stelle Geborenen in die anderen Kreise? 

Solche Fragen, die aus der vorläufigen Ermittlung über das Wann und 
Wo der neuzeitlichen Schöpfung erwachsen, führen, wie man sieht, 
schon deutlich in die entscheidende Frage, in die Frage nach dem Wie 
hinüber. Aber ehe wir in ihre Erörterung eintreten, muß zunächst ein 
anderes Problem behandelt werden, durch dessen Erledigung jene vor- 
genannten Fragen unter Umständen mehr oder weniger gegenstandslos 
werden, das Problem: handelt es sich denn überhaupt um eine neue 
Schöpfung und nicht vielmehr um einen Renaissance-Hergang im engeren 
Sinne des Wortes? Ist die moderne Schauspielkunst im wesentlichen 
nicht nur eine Wiederbelebung der Schauspielkunst des Altertums ? 
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I. TEIL 


ALTERTUM 


A 

ENTSTEHUNG DER BERUFSMÄSSIGEN 
SCHAUSPIELKUNST IN GRIECHENLAND 




EINLEITUNG 


SICHTUNG DER ANTIKEN ÜBERLIEFERUNG 
AUS DER VORKLASSISCHEN ZEIT 


Wenn wir die Frage nach dem Vorhandensein einer berufsmäßigen 
Schauspielkunst im Altertum aufnehmen, so sprechen wir zunächst von 
der Zeit der griechischen Klassik, von der Zeit des Aischylos, Sophokles, 
Euripides und Aristophanes. Freilich: In dem Zusammenhang, in dem 
uns das ganze Problem eben entgegentrat, kommt eine etwa vorhanden 
gewesene klassisch-griechische Berufs Schauspielkunst ja ganz gewiß 
nicht in Betracht. Die ersten griechischen Dramatiker der klassischen 
Periode haben in der Zeit der Hochrenaissance - von der Frührenaissance 
ganz zu schweigen - selbst in rein literarischer Hinsicht nur einen ganz 
geringen Einfluß ausgeübt. Von irgendwelchen Versuchen, sie durch 
Aufführungen wiederzubeleben, ist nichts bekannt geworden, und selbst 
wenn einmal ein solcher Aufführungsversuch unternommen sein sollte - 
niemand wird daran denken, daß damit auch die klassische Aufführungs- 
art wieder erwacht und wirksam geworden sei. Trotzdem möge man 
sich eine Erörterung der Frage nach dem Vorhandensein einer berufs- 
mäßigen Schauspielkunst in der Zeit des klassischen Griechentums hier 
gefallen lassen: schon weil sich, wenn sie bejahend beantwortet werden 
könnte, vielleicht eine Parallele zwischen der Entstehung der Berufs- 
schauspielkunst im Altertum und in der Neuzeit ziehen ließe. Leider 
läßt aber die theatergeschichtliche Forschung in bezug auf das Altertum 
ziemlich ebenso im Stich wie in bezug auf die Neuzeit, obschon doch 
dort die größte Schwierigkeit fortfällt, die uns gleich bei unserer ersten 
Erörterung der die Neuzeit betreffenden Frage entgegentrat: die Not- 
wendigkeit, den Blick alsbald auf ein weit ausgedehntes Kulturgebiet 
zu richten - hier handelt es sich nur um die Leistung eines Volkes, ja, 
hauptsächlich nur einer einzelnen Landschaft: Attikas. In den mehr oder 
weniger dürftigen Abschnitten, die in den mir bekannt gewordenen 
Geschichten des griechischen Theaters der klassischen attischen Schau- 
spielkunst gewidmet sind, wird die Frage nach dem Vorhandensein einer 
berufsmäßigen Schauspielkunst kaum gestreift, geschweige denn beant- 





wortet. Der Grund für jene Dürftigkeit liegt übrigens in dem gleichen 
Umstand, der in der der Neuzeit gewidmeten Theatergeschichtsforschung 
die Behandlung der Schauspielkunst noch in den Hintergrund gerückt 
hat: in ihrem vorwiegend archäologischen Charakter, in der mit Vorliebe 
geübten und an großartigen Leistungen überreichen Rekonstruktion des 
Theaterbaus und seiner einzelnen Einrichtungen. Gerade von solchen 
Untersuchungen zur Feststellung des ganz Faßbaren und Gegenständ- 
lichen geführt, fühlt sich die antike Theatergeschichte, zumal sie von den 
neuen Methoden der werdenden Theatergeschichtsforschung noch kaum 
Notiz genommen hat, in solchen Kapiteln nicht sonderlich wohl, die vom 
griechischen Schauspielertum zu handeln haben. Und so geht sie im 
ganzen über die hier auf tauchenden Fragen verhältnismäßig rasch hin- 
weg. Vor allem gewinnen wir nirgends eine rechte Vorstellung von der 
Art des tragischen Spiels auf dem athenischen Theater der klassischen 
Zeit. Mit so staunenswertem Eifer alle Andeutungen über schauspie- 
lerische Leistungen aus den entlegensten Schriften des griechischen Alter- 
tums zusammengetragen sind, es sind eigentlich immer nur ein paar 
Einzelprobleme, die sowohl in den Gesamtdarstellungen der griechi- 
schen Theatergeschichte wie in den bezeichnenderweise nicht eben zahl- 
reichen Einzelarbeiten über Fragen der griechischen Schauspielkunst er- 
örtert werden: so das Prinzip des sogenannten Dreischauspielergesetzes 
und die Verwendung von Maske und Kostüm, allenfalls auch die Frage 
nach der sozialen Stellung der Schauspieler und einiger unmittelbar da- 
mit zusammenhängenden Dinge. 

Unser Problem, die Frage nach der Entstehung der berufsmäßigen Schau- 
spielkunst, wird dabei besonders stiefmütterlich bedacht. Ja, daß hier 
überhaupt ein Problem vorhanden ist, scheint kaum gesehen. Daß es 
nach der Zeit der klassischen attischen Tragödie eine berufsmäßige 
griechische Schauspielkunst gegeben hat, ist völlig außer Zweifel, aber 
wie ist sie entstanden, wie konnten die inneren und die äußeren Be- 
dingungen für ihre Existenz ermöglicht und erfüllt werden? Solche 
Fragen scheinen bisher nicht aufgeworfen, geschweige denn beantwortet 
zu sein. Bei Haigh (2) finden wir allerdings einen neun Seiten umfassen- 
den Paragraphen „Rise of the Actors’ Profession“ ; im Grunde bietet er 
aber nichts als die allbekannte Feststellung, daß, während ursprünglich 
der Dichter allein neben dem Chor auf trat, durch Aischylos ein zweiter, 
durch Sophokles noch ein dritter Spieler hinzugefügt wurde, und damit 
ist doch die entscheidende Frage weder gestellt noch gar gelöst (3). 

So muß denn versucht werden, die noch fehlende Untersuchung hier in 
Angriff zu nehmen, obwohl das für jemanden, der nicht klassischer 
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Philologe ist, eine sehr schwierige Aufgabe bedeutet. Von vornherein 
muß er dabei die Hoffnung auf geben, die denjenigen, der auf dem Gebiet 
der neueren Geistesgeschichte arbeitet, doch immer beseelt: daß es ihm 
gelingen könne, auch durch Aufdeckung unbekannten Materials neue 
Erkenntnisse herbeizuführen; er muß mit dem zufällig Überlieferten aus- 
kommen, er muß aus der den Nichtfachmann zunächst erdrückenden 
Fülle das Wenige, wirklich in Betracht Kommende herauszufinden und 
aus ihm mit einem gewissen Mut zur Konjektur, der auf andern Arbeits- 
gebieten vielleicht nicht so weit getrieben werden dürfte, das Mögliche 
wahrscheinlich zu machen suchen. Dabei aber muß er sich immer auch 
dessen bewußt bleiben, daß ihm vielleicht aller Bemühung zum Trotz 
doch Wesentliches entgangen ist und daß seine Kenntnisse nicht aus- 
reichen, um alles in die richtige Beleuchtung zu rücken. 

Mustern wir zunächst, und zwar mit kritisch geschärftem Blick, das Ma- 
terial, das wir zur Lösung von unsern Problemen zur Verfügung haben, 
so sehen wir alsbald, auf wie unsicherem Boden fast alle Angaben stehen, 
die wir in den theatergeschichtlichen Werken finden, und zumal in 
denen, die sich auf die erste Hälfte des 5. Jahrhunderts beziehen. Das, was 
wir zunächst heranzuziehen gewohnt sind, wenn es sich um öffentliche 
Dinge neuerer Zeit handelt, nämlich urkundliche Zeugnisse , fehlt für die 
Hergänge, denen unsere Untersuchung gilt, eigentlich ganz und gar. 
Allerdings hat ja in neuerer Zeit der attische Boden Fragmente von Stein- 
tafeln hergegeben, auf denen einzelne Angaben über die bei dramatischen 
Aufführungen in Athen beteiligten Personen geboten werden. Aber 
trotz des Titels „Urkunden dramatischer Aufführungen in Athen“, den 
Adolf Wilhelm seinem ausgezeichneten Werk (4) gegeben hat, werden 
wir auch hier enttäuscht, wenn wir mit der Hoffnung auf den Besitz 
wirklich urkundlicher Zeugnisse auch schon für die ersten Jahrzehnte 
des 5. Jahrhunderts an die Rekonstruktion dieser Steintafelinschriften 
herangehen, ganz abgesehen davon, daß es sich für diese Frühzeit nur 
um verhältnismäßig weniges und von der Zeit arg zerstörtes Material 
handelt und daß Schauspieler, also die Personen, die uns unmittelbar 
interessieren, erst nach dem Ende der ersten Jahrhunderthälfte ver- 
zeichnet sind. Sicher als Urkunden anzusprechen sind die Inschriften, die 
Wilhelm selbst, vor allem im Anschluß an Reisch (5), hervorhebt, nur zu 
einem, wenn auch zum größeren Teil: denn unmittelbar nach dem Statt- 
finden der dramatischen Agone sind sie erst in der zweiten Hälfte des 
4. Jahrhunderts hergestellt (6), die älteren Inschriften sind erst nachträg- 
lich und auf Grund literarischer Forschung und schriftlicher Über- 
lieferungen in Stein gehauen und aufgestellt, deren früheste die bis auf 
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ganz geringe Reste verlorenen „Didaskaliai“ des Aristoteles und seine 
völlig verschollenen „Nikai“ sind. Nun sind allerdings diese aristoteli- 
schen Werke, in denen der Verfasser alles zusammengestellt hat, was er 
über die großen öffentlichen Aufführungen in Athen ermitteln konnte, 
offenbar vor allem auf Grund des Materials gearbeitet, das das Archiv 
der Archonten bot, das heißt auf Grund von Aufzeichnungen, die einer 
der Archonten (nicht der eigentlich die Aufführung leitende Eponymos, 
sondern der Basileus) immer nach dem Abschluß des Festes gemacht hat. 
Wie weit solches Material schon für die dramatisch-theatralische Früh- 
zeit vorhanden war und von Aristoteles benutzt werden konnte, scheint 
sich nicht mit Sicherheit ermitteln zu lassen (7) ; und somit können wir 
die ältesten Steininschriften auch nicht als Urkunden ansprechen, ob- 
wohl wir die Möglichkeit zugeben müssen, daß eine enge Verbundenheit 
ihrer Angaben mit wirklichen Urkunden vorliegt (8), jedenfalls eine 
stärkere Verbundenheit als in den inschriftlichen Angaben des (heute 
in London bewahrten) Marmor Parium, dessen Hauptquelle eine nicht 
überlieferte, nachklassische Schrift «negl töjv rgaycodonoiojv» 1 bildet, das 
also schon völlig, wenn auch nachträglich in Stein gehauene Litera- 
tur ist. 

Und noch unsicherer als jene dem attischen Boden entrissenen Funda- 
mente unserer Kenntnisse sind alle die bei weitem zahlreicheren und 
unentbehrlichen Nachrichten, die wir der antiken Tradition verdanken. 
Denn wenn wir absehen von den ja nicht zu Traditionszwecken ge- 
machten Anspielungen auf das Wesen altathenischer Dramen in den 
Komödien des Aristophanes (Ende des 5 . Jh.) und von den freilich un- 
schätzbaren Angaben, die Aristoteles in seiner Poetik bietet und die trotz 
der großen Spanne Zeit zwischen den alten Geschehnissen und der Spät- 
zeit des 4. Jahrhunderts doch bei den schon erwähnten gründlich fundier- 
ten Theatergeschichtskenntnissen des Verfassers größten Anspruch auf 
Glaubwürdigkeit haben, ist all unser Material aus Jahrhunderten ge- 
wonnen, die von den Hergängen und Leistungen, die uns interessieren, 
so weit entfernt sind, daß ein volles Zutrauen zu der Zuverlässigkeit der 
gebotenen Nachrichten kaum möglich ist. Es handelt sich auch fast aus- 
schließlich um kompilatorische Tätigkeit von Autoren, die offenbar 
ohne kritische Gewissensbisse nachschrieben, was sie irgendwo auf- 
stöbern konnten. Am ehesten könnten wir eine wirklich wissenschaft- 
liche und darum einigermaßen zuverlässige Tätigkeit voraussetzen bei den 
ja auch zeitlich dem uns interessierenden Stoff nicht gar zu fern stehenden 
alexandrinischen Gelehrten wie Kallimachos, Eratosthenes und Aristarch; 

1. Über die Tragödiendichter 
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nur sind ja ihre Arbeiten bis auf ganz geringe Trümmer verloren (wenig- 
stens in ihrer annähernd ursprünglichen und durch den Autorennamen 
gedeckten Form). Die einzige Ausnahme bildet Aristophanes von Byzanz 
(um 200 v. Chr.): von ihm hat sich so manches erhalten, was uns hier 
interessiert, so vor allem Einleitungen zu einer Anzahl klassischer 
Dramen. Zu dem alexandrinischen Schrifttum, wenn auch der nach- 
aristarchischen Zeit, gehört auch das für unsere Zusammenhänge wert- 
vollste Material: die freilich nicht umfangreichen und bestimmt auch 
nicht in ihrem ursprünglichen Zustand überlieferten Biographien des 
Aischylos und des Sophokles (9), deren Verfasser nicht bekannt sind. Es 
folgen Autoren der griechisch-römischen Periode bis zur Zeit der all- 
gemeinen Annahme des Christentums: von Diodorus Siculus und 
Horaz, die Zeitgenossen von Caesar und Augustus waren, über Plutarch, 
Aulus Gellius, Athenaeus, Pollux zu Hesychios, der frühestens ins 
5.Jh.n.Chr. gesetzt wird. Und endlich die christlichen Verfasser von 
Anthologien und lexikalischen Werken, denen noch ein reiches Ma- 
terial uns verlorengegangener antiker Schriften zur Verfügung stand: 
von Joannes Stobaeus über Photius zu dem erst in die Zeit um 1000 ge- 
hörigen Suidas, dessen höchst kritiklos zusammengeschriebene Nach- 
richten über Dinge, die fast anderthalb Jahrtausende zurückliegen, noch 
viele inzwischen sehr getrübte Quellen fließen lassen, die sonst keine 
Wünschelrute mehr aufzuspüren vermöchte. Und schließlich das große 
Sammelbecken, in das allmählich alle mögliche Weisheit von der guten 
alexandrinischen Periode an bis zu der tief gesunkenen Spätzeit ein- 
geströmt ist, ohne daß wir die Ursprünge im einzelnen noch fest- 
zustellen vermögen: die von der Renaissance (10) wieder ans Licht ge- 
zogenen Scholien zu den Texten der großen attischen Dramatiker. 

Es ist ein durchaus nicht ganz dürftiges Material, was diese Tradition 
darbietet, aber es ist so buntscheckig, so raum- und so zeitfern, daß es 
dem Historiker, der gewöhnt ist, viel einheitlichere, raum- und zeit- 
nähere Tradition vor sich zu haben, nicht eben leicht wird, die richtige 
kritische Stellungnahme zu finden. Um so größer ist die Sehnsucht nach 
der Materialgattung, die im Grunde die volle Bürgschaft für Ursprüng- 
lichkeit in sich trägt: nach Überresten des zu erforschenden Hergangs 
selbst. Von dieser Sehnsucht hat sich nun die dem antiken Theater ge- 
widmete Geschichtsforschung früher und stärker als die neue Theater- 
geschichte leiten lassen und überwältigende Ergebnisse zutage gefördert. 
Aber es ist eben jene Forschertätigkeit, die vor allem auf Grund der 
neueren Ausgrabungen nun alles Licht auf die Feststellung der antiken 
Theaterbauverhältnisse fallen läßt und damit - die Großartigkeit solcher 
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Feststellung soll gewiß nicht geleugnet werden - doch nicht die eigent- 
lichen Thtattiereigwsse: die Aufführungen, sondern das sich lange Zeit hin- 
durch Gleichbleibende, den Schauplatz, betrachtet. Und unglücklicher- 
weise vermögen ja Hacke und Spaten Überreste der eigentlich klassischen 
Periode und im besonderen gar ihrer Frühzeit bis auf ein paar kümmer- 
liche Spuren nicht bloßzulegen, weil nachklassische Zeiten, um Raum 
für neues Bauen zu gewinnen, hier gründlich aufgeräumt haben. So hat 
man denn, um ein Bild der klassischen attischen Bühne zu erhalten, ver- 
gleichsweise auch namentlich eine andere Gattung von Überresten der 
altgriechischen Aufführungen heranziehen müssen, nämlich die er- 
haltenen klassischen Dramen, die doch für die uns unmittelbar nicht mehr 
erhaltenen Bühneneinrichtungen geschrieben waren und daher irgendwie 
ihr Abbild in sich enthalten. 

Merkwürdigerweise hat man diese allerköstlichsten Überreste der Auf- 
führungen bisher fast ganz ununtersucht gelassen für die Frage nach dem 
Wesen der klassischen tragischen Schauspielkunst, wenn wir absehen 
von dem schon erwähnten und auch noch für unsere besondere Unter- 
suchung mit heranzuziehenden Problem des Dreischauspielergesetzes 
und der Kostümfrage und dergleichen (i i). 

Mit um so größerer Entschiedenheit werden wir für unseren Zweck diese 
kostbaren Überreste uns zunutze machen, natürlich nicht für das an sich 
Wichtigste: für eine Rekonstruktion des Wesens der klassischen Schau- 
spielkunst - das liegt ganz außerhalb der Aufgabe, die wir uns gestellt 
haben -, wohl aber gleich für die allererste Frage, die in unserm Bezirk 
beantwortet werden muß, für die Frage : seit wann ist denn für die tragi- 
schen Aufführungen in Athen eine Schauspielkunst denkbar und not- 
wendig? Unsere Untersuchung kann also wohl erst in der Zeit des 
Aischylos beginnen, denn aus den Jahren vor dem Einsetzen seiner 
dichterischen Tätigkeit sind ja keine Texte von Dichtungen erhalten. 
Aber da drängt sich ein Wort in unsere Erinnerung, das uns zu nötigen 
scheint, doch schon in der Periode den entscheidenden Punkt zu suchen 
und zu finden, für die wir mit der bloßen Tradition auszukommen haben 
und das auch dem geläufig zu sein pflegt, der sich mit Theatergeschichte 
eigentlich überhaupt nicht beschäftigt. Es ist das Wort „Thespiskarren“, 
gern symbolisch gebraucht für „Theater“ überhaupt oder, etwas realisti- 
scher, für „primitive Wanderbühne“. Der' etwas mehr Bewanderte weiß 
auch, daß Thespis der Name des ältesten attischen Dramatikers ist. 
Thespiskarren ist also das Vehikel, mit dem er als Dichterdirektor seine 
Schauspieler von Ort zu Ort beförderte. Hier haben wir also die ersten 
berufsmäßigen Schauspieler gefunden, ein weiteres Suchen nach ihnen 
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ist nicht vonnöten. Nur ist die antike Überlieferung hier so ungenügend* 
daß die Vorstellung vom Thespiskarren wissenschaftlich wohl schon 
etwas in Verruf gekommen ist: sie gründet sich auf eine einzige An- 
gabe (12), und diese ist viel zu zeit- und ortsfern, als daß man ihr ver- 
trauen könnte, und Horaz selbst, der sie in seinem kleinen Werke „Ars 
poetica“ 1 macht, hält sie für so unsicher, daß er sie mit dem Worte 
„dicitur“ 2 einführt: 

Ignotum tragicae genus invenisse Camenae 
dicitur et plaustris vexisse poemata Thespis, 
quae canerent agerentque peruncti faecibus ora. 3 (v. 275/77) 

Offenbar ist hier nach so vielen Jahrhunderten das Wissen darum, daß 
Thespis als der Schöpfer der attischen Tragödie galt und also noch einer 
primitiven Frühzeit angehört, mit Vorstellungen von Theaterfesten und 
Veranstaltungen späterer Zeiten irgendwie verschmolzen. Die „plaustra“ 
hat man neuesterdings dadurch zu retten versucht, daß man sie als Wagen 
im Festzug des Dionysos erklärt, von denen herab die Choreuten des 
Thespis singend und tanzend seine Verse vortrugen (13) („agere“ muß 
ja nicht unbedingt auf schauspielerische Aktion gehen). 

Wenn man dagegen den Thespisartikel des Suidas liest, kann man nicht wie 
bei Horaz daran denken, daß Thespis der Direktor wandernder Spieler, 
sondern nur daran, daß er selbst Schauspieler gewesen sei: .^xQiaaq 
To ngöaconov irgaywörjoev ... 4 , aber diese Annahme hängt vollständig in 
der Luft. 

Bei einem antiken Autor ist nun allerdings geradezu von einer schau- 
spielerischen Leistung des Thespis die Rede : in der Geschichte nämlich, 
die Plutarch in seiner Biographie Solons erzählt: ...ededaaro röv Qeamv 
avröv VTZoxQivöftevov, c baneg eftog rjv rolg naXaiolg. Merd de rrjfv fteav 
ngooayogevoag avrov rjgcbrrjoev , ei roaovrcov evavriov ovx aiaxvverai rrjhxavra 
ipevööjLievog. &rjOavTog de rov Gdamdog /xrj deivov elvai rö /uierd naidiäg Xeyeiv 
rä roiavra xai ngaaoeiv, aq)odga rfj ßaxrrjgla rrjv yfjv 6 26k(ov nara$ag 
«raxv ftevroi rrjv naiöiäv, ecprj , tclvttjv enaivovvreg xai ri/ncovreg, evgrjoo/Liev iv rolg 
ov/ußoAaioig .)) 5 

1. Über die Dichtkunst 2. es wird berichtet 

3. Die bisher unbekannte Dichtart der tragischen Muse soll Thespis erfunden haben und auf einem Wagen 
seine Dichtwerke gefahren haben, welche Schauspieler gesungen und gespielt hätten - das Gesicht mit Mennich 
beschmiert (statt einer Maske) 

4. Das Gesicht mit Bleiweiß (Schminke) bestrichen, spielte er Tragödien 

j. Er sah den Thespis selbst als Schauspieler auftreten, wie es bei den Alten Brauch war. Nach der Vorstellung 
redete er ihn an und fragte, ob er sich nicht schäme, so vielen Menschen gegenüber derartiges Zeug zusammen- 
zulügen. Als Thespis antwortete, es sei doch nicht schlimm, all solche Dinge im Spiel zu sagen und zu tun, 
schlug Solon heftig mit seinem Stock auf den Boden: Bald werden wir, sagte er, dieses Spiel (der Verstellung) , 
wenn wir es loben und schätzen, auch in unseren täglichen Geschäften wiederfinden 
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Diese Geschichte aber ist sicherlich so apokryph wie die anderen Er- 
zählungen, die den Solon mit berühmten Persönlichkeiten, mit Amasis 
und Kroesus, zusammenbringen. Ist sie gleich chronologisch nicht so 
völlig unmöglich wie diese, so ist sie doch auch nur mit großen Schwie- 
rigkeiten in Solons Leben unterzubringen; denn dieser ist etwa achtzig- 
jährig 560 gestorben, während Thespis seinen ersten Sieg als tragischer 
Schauspieler 536-534 errungen haben soll (14); es müßte also schon der 
uralte Solon kurz vor seinem Tode mit dem ganz blutjungen Thespis 
zusammengekommen sein. Es wird sich jedenfalls um eine viel spätere 
Unterredung zwischen einem wirklichen Schauspieler und einem der 
Schauspielkunst feindlich gesonnenen homo politicus, wie etwa Plato, 
handeln, der ja in seinem Buch vom Staat die theatralische Darstellung 
geradezu als eine Art Betrug bezeichnet, und daraus mag dann eine Art 
Wandergeschichte entstanden sein, die in rückwärts gewandtem Lauf bei 
Solon zum Stillstand gekommen ist, für den sie sich zur Kennzeichnung 
seines eigenartigen und eigensinnigen Denkens besonders eignete. 
Jedenfalls: mit der theatergeschichtlichen Kandidatur des Thespis für 
den Posten des ersten Schauspieldirektors oder Schauspielers ist es nichts. 
Und schließlich sei eins noch hervorgehoben (obwohl es für unser 
eigentliches Thema kaum noch in Betracht kommt): diejenige Leistung 
des Thespis, die gewöhnlich ohne Skrupel als sichere Tatsache angeführt 
wird, nämlich daß er als erster dem Bürgerchor einen Sprecher gegen- 
übergestellt habe, ist auch gar nicht so sonderlich in der Tradition be- 
glaubigt, sie wird nur von ein paar verhältnismäßig späten Autoren 
berichtet, von Diogenes Laertius und von Themis tius. Immerhin beruft 
sich der Letztgenannte auf Aristoteles, und da er zu einigen von dessen 
Schriften Erläuterungen verfaßt hat, kann man seine Angabe gewiß 
nicht verwerfen; da sie in keinem der uns bekannten aristotelischen 
Werke steht, kann man wohl als Quelle die verlorene Schrift «neqi 
noirjTCJv » 1 annehmen. Daß Aristoteles aber in seiner Poetik, wo er von der 
Einführung des zweiten und des dritten Spielers in die Tragödie redet, 
die Einführung des ersten mit Stillschweigen übergeht (Thespis wird 
in der Poetik überhaupt nicht erwähnt), ist wohl ein Zeichen dafür, daß 
er von jener in der verlorenen Schrift vorgetragenen Hypothese in- 
zwischen nach seinen gründlichen theatergeschichtlichen Studien ab- 
gekommen war. Natürlich kann die Kombination, daß der Dichter, der 
schon früh als der Schöpfer der Tragödie galt, zuerst dem Chor einen 
Sprecher gegenübergestellt hat, der Wirklichkeit entsprechen; aber als 
Schöpfer des Schauspielertums haben wir ihn trotzdem nicht anzusehen 

1. Uber die Dichter 
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(und darum sagten wir vorher, daß dies ganze hier zuletzt behandelte 
Problem für unser Thema kaum noch in Betracht kommt). Denn ob- 
wohl wir eigentlich völlig außerstande sind, uns von einer solchen Früh- 
tragödie irgendeine Vorstellung zu machen (die Titel von Dramen des 
Thespis, die Suidas anführt, sind völlig apokryph, und ein paar Dramen- 
texte, die unter seinem Namen gingen, hatte schon das Altertum als 
Fälschungen abgetan), ist doch anzunehmen, daß' es sich bei der Aufgabe 
des Sprechers höchstens um Zwiesprache eines Chorführers mit dem 
Chor handelt oder um die Einführung etwa einer Sagengestalt, die dem 
Chor episch etwas berichtet und Klage- und Trostworte empfängt. Von 
irgendeiner schauspielerischen Leistung, von einer mehr als lyrisch- 
epischen Vortragskunst kann da nicht die Rede sein. Und so verlassen 
wir die Prüfung der antiken Tradition mit der Erkenntnis, daß es im 
6. Jahrhundert schwerlich so etwas wie tragische Schauspielkunst ge- 
geben hat. 




i. KAPITEL 


VERGLEICHENDE BETRACHTUNG 
AISCHYLEISCHER WERKE 


Wir wenden uns nun ins 5 . Jahrhundert hinüber, in die Zeit, die uns in 
Gestalt der großen tragischen Texte die kostbarsten Überreste antiker 
Aufführungen zur Verfügung stellt, und treten an sie mit der Frage 
heran: von welcher Zeit an verlangen diese Texte Menschendarstellung, 
Schauspielkunst? Und so beschwören wir vor allem den erhabenen 
Schatten des Aischylos, daß er unserer Wißbegierde Rede stehe. Vorher 
sei aber noch eine wenn auch für unser Hauptproblem nicht besonders 
wichtige Nachricht der Tradition entnommen, die diesmal nicht nur 
durch ihre Vielstimmigkeit überzeugend wirkt, sondern vor allem da- 
durch glänzend begründet ist, daß zuerst Aristoteles in seiner Poetik 
berichtet: . . . ivög eig övo nq&Tog Alayptog rjyaye.. . 1 (IV, 1449 a 1 5). 
Aischylos setzte zuerst dem einen Sprecher einen zweiten an die Seite. 
Und tatsächlich finden wir schon in der ältesten uns erhaltenen Tragödie 
des Aischylos, in den „Hiketiden“ 2 , Dialoge zwischen zwei Personen. - 
Viel wesentlicher aber ist es, daß wir von vornherein ein zweites uns 
gegenwärtig halten. Sieben vollständige Tragödien des Aischylos be- 
sitzen wir. Aber so unschätzbar in jedem Sinne dieser Besitz ist, so stellt 
er ja doch noch nicht ein Zehntel dessen dar, was Aischylos der Über- 
lieferung nach geschaffen hat, und reicht somit nicht im geringsten aus, 
uns einen wirklichen Überblick über die dichterische Entwicklung des 
Aischylos und - was uns hier allein angeht - über das Verhältnis seiner 
tragischen Schöpfung zur Schauspielkunst zu verschaffen. Immerhin 
aber liegen, wie sich zeigen wird, durch einen günstigen Zufall die Dinge 
so, daß gerade in chronologischer Hinsicht sich Wesentliches wird er- 
kennen lassen. 

Trotz der Lückenhaftigkeit des uns überkommenen aischyleischen Wer- 
kes können und müssen wir unsere Untersuchung mit einer aufs Chrono- 
logische gestellten Betrachtung anheben lassen, die freilich nicht eigent- 
lich entwicklungsgeschichtlicher, sondern vergleichender Art ist: Wir 

1 . Als erster erweiterte Aischylos die Zahl der Schauspieler von einem auf zwei 
2 Die Schutzflehenden 


29 



stellen das einzig erhaltene Frühwerk des Aischylos, die „Schutz- 
flehenden“, neben seine letzte Leistung, die „Orestie“. Natürlich hat 
jeder, der sich mit Aischylos beschäftigt hat, den ungeheuren Unter- 
schied bemerken müssen, der da im allgemein Geistigen und im Dich- 
terischen besteht. Aber selbst die hervorragendsten unter den klassi- 
schen Philologen scheinen nichts von dem Wandel gesehen zu haben, 
der seinesgleichen nicht in der gesamten Dichtungsgeschichte hat: 
dem Wandel von einem absoluten Mangel an Berücksichtigung der 
Schauspielkunst zur unerhörtesten Darbietung schauspielerischer Auf- 
gaben. Etwas irgendwie Vergleichbares liegt einzig bei Goethe vor, nur 
daß hier der Weg von dem Goethe der „Mitschuldigen“ und des 
„Clavigo“ zu dem Dichter des Schlusses vom zweiten Teil des „Faust“ 
in umgekehrter Richtung verläuft: von dem allerstärksten Bedacht auf 
das Können des Schauspielers zu völligem Verzicht auf seine Beteiligung 
an der Gesamtschöpfung, und daß wir bei ihm eine schließlich in das ent- 
scheidendste Stadium getretene Abneigung gegen alles Theater und eine 
fast leidenschaftliche Bemühung finden, die Wortkunst ins wesentlich 
Musikalische zu heben. 

Um eine derartige Wandlung kann es sich bei Aischylos unmöglich 
handeln: die griechische Tragödie hat im Stadium ihrer Entstehung 
über keine Art von Schauspielkunst zu gebieten, sondern ist vielmehr, 
gerade umgekehrt wie bei Goethe, zunächst vornehmlich musikalischen 
Charakters, dergestalt, daß es sich bei der Aufführung gar nicht um 
Menschendarstellung, sondern um Vortragskunst handelt, daß sich also 
die Behandlung der einzelnen Personen in der Aufführung grundsätzlich 
nicht von der des Chors unterscheidet. 


Die Hiketiden 

Auch die „Hiketiden“ des Aischylos stellen im Grunde nichts anderes 
dar als - um es modern auszudrücken - ein Oratorium, für dessen 
Aufführung Schauspieler gar nicht in Betracht kämen. Danaos, der 
Vater der Hiketiden, hat nicht die geringste Spur menschlicher Eigen- 
art, die ein Schauspieler irgendwie herausarbeiten könnte, und die auf 
einen einzigen Zug beschränkte Wesenheit, die dem Herold im Gefüge 
der Handlung zugewiesen ist, ist so eindeutig in seinen Worten und ver- 
mutlich wohl auch besonders in den ihm vom Dichter-Komponisten zu- 
geteilten musikalischen Ausdrucksformen gegeben, daß hier für einen 
Schauspieler nichts mehr zu charakterisieren wäre. Und von der dritten 
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Gestalt, dem König Pelasgos, gilt das gleiche wie von den beiden andern 
Personen, ja in gewissem Sinne in noch erhöhtem Maße. Denn jene 
beiden sind wenigstens in sich durchaus einheitlich, der König dagegen 
wird uns in drei Situationen vorgeführt, in deren jeder er ein gänzlich 
verschiedenes Wesen zeigt, ohne daß dazwischen eine Entwicklung, die 
ein Schauspieler zu zeigen vermöchte, vor sich ginge. Ehe die Danaiden 
um seine Hilfe bitten, ist er ein freundlicher, für genealogische Dinge 
sehr interessierter, urzeitlicher König; in seinen letzten Szenen, im 
Zusammentreffen mit dem groben Herold, zeigt er sich schroff und 
kampfentschlossen; dazwischen aber, nachdem die Danaiden ihre Bitte 
vorgetragen haben, stellt er sich durchaus als konstitutioneller Monarch, 
der keine wesentliche Staatshandlung ohne seines Volkes Zustimmung 
vollziehen würde. Diese drei Züge zu einer Gestalt zu verschmelzen, 
würde wohl selbst der genialsten schauspielerischen Kraft nicht ge- 
lingen. Nun ist aber in der Mittelszene noch ein Besonderes, was unter 
Umständen durchaus eine eigene schauspielerische Aufgabe bedeuten 
könnte : eine Szene seelischen Schwankens (gewiß die erste in der drama- 
tischen Weltliteratur). Als die Danaiden ihre große Bitte vorgetragen 
haben, schwankt der König lange, ob er, der Bitte stattgebend, sein Volk 
in große Kriegsgefahr stürzen oder ob er, sie abschlagend, die Götter 
der Gastfreundschaft erzürnen soll. Solche Zwiespältigkeit der Seele 
körperlich zum Ausdruck zu bringen, kann gewiß auch eine große 
schauspielerische Aufgabe sein, sie ist es in einer langen Reihe von 
Dramen der Weltliteratur, auch der späteren griechischen Tragödie; 
hier aber in den „Hiketiden“ ist dem Schauspieler für eine solche Lei- 
stung keine Handhabe geboten, die Worte, die dem Pelasgos in den 
Mund gelegt sind, geben mit ihrer komplizierten Bilderfülle keine Ge- 
legenheit, das Schwanken seiner Seele unmittelbar lebendig werden zu 
lassen, es handelt sich im Grunde auch gar nicht um einen seelischen 
Dualismus, sondern um ein verstandesmäßiges Abwägen der beiden von 
der dramatischen Handlung gebotenen Möglichkeiten. „Pelasgos 
manque de personalite“ (15) hat man mit Recht gesagt. 


Die Orestie 

In eine völlig andere Welt kommen wir, wenn wir nun zwei Jahrzehnte 
oder etwas mehr vorwärtsschreiten und im Jahre 458 bei der „Orestie“ 
haltmachen. Hier weht nicht nur dichterische, sondern durchaus auch 
schauspielerische Luft, ohne daß dadurch der poetische Stil des Aischylos 
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irgendwie versehrt worden wäre. Nur im dritten Teil, in den „Eumeni- 
den“, gibt es für den Schauspieler keine Aufgabe, in deren Lösung 
menschliche Seele zutage träte: die Haupthandelnden, Apollo und 
Athene, sind Götter, Götter im alten Sinn der ungebrochenen Re- 
ligiosität, Götter, deren Verkörperung nicht auf menschliche Seelen- 
hergänge schließen lassen durfte; die Menschen aber, die hier erscheinen, 
die Pythia und Orestes, sind ganz und gar im Dienst oder im Gebet 
den Göttern zugewandt, so daß alles andere Menschliche ihnen fremd ist, 
und die dritte Gestalt,|Klytaimestra, ist vielleicht nur ein Traum der 
Erinnyen, oder sie ist so ganz nur ein Schatten aus der Unterwelt, daß 
auch für ihre Darstellung eine wirkliche schauspielerische Verlebendi- 
gung eher von Übel als von Nutzen wäre. Hier in den „Eumeniden“ ist 
durch die ganze dichterisch-religiöse Aufgabe des Werkes eine Rückkehr 
zu dem Oratoriencharakter der aischyleischen Frühzeit fast geboten. 
Dagegen ist die lebende Klytaimestra des ersten Teiles, des „Agamem- 
non“, eine schauspielerische Aufgabe ersten Ranges, eine Rolle, die im 
Oratorienstil gar nicht vorgeführt werden kann . Auch ihr Auftreten ist 
wie das des Argiver-Königs Pelasgos in den „Hiketiden“ dreigestaltig, 
aber hier entspringen die drei verschiedenen Arten ihres Erscheinens in 
der Handlung dem gleichen Grundwesen - das Vorhandensein dieses 
Grundwesens muß schon in den beiden ersten ihrer drei großen Szenen 
vom Publikum mindestens geahnt werden, während sie es ihrer Umwelt 
noch irgendwie verborgen hält, und dieses Grundwesen eben muß der 
Schauspieler den Zuschauer erleben lassen, ganz anders, als es bei der 
bloßen Wiedergabe der dichterischen Worte sich offenbaren würde. 
Das erste Stadium: sie erfährt Agamemnons nahe bevorstehende 
Rückkehr, sie rüstet alles zu seinem Empfang und spricht mit den Argivi- 
schen Geronten über die Art, in der sie so rasch den Fall Trojas er- 
fahren hat. Das zweite Stadium: Agamemnon ist da, sie lockt ihn 
ins Haus, wo der Tod ihm bereitet ist, ihn und dann auch die Kassandra, 
die er als Kriegsbeute mit sich führt. Das dritte Stadium endlich : sie tritt 
nach dem Morde heraus, sie rühmt sich ihrer Tat und sucht sie stolz 
zu rechtfertigen, bis sie schließlich den zu Gewalttätigkeiten gegen die 
Geronten drängenden Aigisthos besänftigt und so die Entwicklung des 
ersten Dramas zum Abschluß bringt. Schon in den beiden ersten Szenen 
hat der Schauspieler Unentbehrliches und sehr Schwieriges zu leisten: 
den Zuschauer fühlen zu lassen, was den auf dem Theater befindlichen 
Personen doch halb oder ganz verborgen bleiben muß : daß die eigent- 
liche Klytaimestra erst in einem späteren Stadium ganz deutlich in Er- 
scheinung treten wird. Aber die schwierigere und noch wichtigere Auf- 



gäbe kommt doch erst im letzten Teil der dritten Szene ganz zum Vor- 
schein: Der Schauspieler muß rechtzeitig darauf vorbereiten, daß das 
Erscheinen Klytaimestras unmittelbar nach dem Morde ihr Gesicht 
völlig offenbart, daß auch der Rückzug, den sie schließlich antritt, nicht 
einen Sprung in ihrer Entwicklung bedeutet, sondern tief in ihrem 
Wesen begründet liegt. 

Welches ist also der Wesensurgrund, der solche Äußerungen und solche 
Entwicklungen hervorzubringen vermag? Man darf sich bei seiner Fest- 
stellung nur an den griechischen Text halten, nicht an Übersetzungen, 
denn diese bringen gerade in den feinen Eigentümlichkeiten, um die es 
sich für unsern besonderen Zweck handelt. Wichtiges leicht in Fortfall. 
Solche Vorsicht braucht im Grunde nicht erst anempfohlen zu werden, 
aber der nichtgelehrte moderne Betrachter und im besonderen der mo- 
derne Schauspieler wird sich, wenn er eine derartige Rolle studiert, wohl 
stets einer Übersetzung bedienen; eine solche aber geht vielfach etwas 
über doch wichtige „Kleinigkeiten“ hinweg oder entantikisiert, oft gewiß 
ganz unbewußt, Elemente des Textes, zumal Dinge, in denen das Seelen- 
leben der Griechen uns fremd ist. Solche leise Neutönung hängt gewiß 
auch manchmal mit der Übertragung in deutsche Verse zusammen, bei 
der ja tatsächlich einiges geopfert werden muß (16); deutsche Prosaüber- 
setzungen der „Orestie“ scheint es nicht zu geben, aber in französischen 
Prosaübersetzungen (17) ist es auch nicht anders. So vereinfacht eine 
solche Übertragung zum Beispiel in dem zweiten Bild einer modernen 
Darstellerin der Klytaimestra ihre Aufgabe dadurch ungemein, daß sie 
durch jene kleinen Änderungen die Möglichkeit erhält, die Wiedersehens- 
freude einer liebenden Gattin zu erheucheln. Doch davon und von Ähn- 
lichem erst später. 

Das Wichtigste in psychologischer und damit dann auch in schau- 
spielerischer Hinsicht liegt doch anderswo, nämlich in dem Verhalten 
der Klytaimestra im dritten Bilde: Von ihrem jähen Erscheinen nach dem 
Morde bis zum Abgang mit dem durch sie beruhigten Aigisthos, in der 
Wandlung von der rasenden, triumphierenden Rachefurie zur milde 
denkenden, versöhnenden Frau, von dem fast schrankenlosen Uber- 
menschentum zu der Neigung, sich doch irgendwie unterzuordnen - 
diese Wandlungsmöglichkeit muß doch in dem tiefsten Grunde ihres 
Wesens verankert sein und somit dem, was in den beiden vorangegan- 
genen Bildern sich offenbart hat, irgendwie entsprechen. Mit vollem 
Recht sagt Wilamowitz in der Einleitung zu seiner Übersetzung der 
„Orestie“ (18): „Daran hängt das Verständnis des Dramas, daß man den 
Umschlag in der Seele Klytaimestras verstehe. Nur durch ihn hat es 
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seinen Abschluß, sonst wäre es nur ein erster Akt.“ Aber was Wilamo- 
witz zur Erklärung dieses Umschlags vorbringt, scheint uns in keiner 
Weise das Rechte zu sein. Er läßt den Umschlag dadurch erfolgen, daß 
Klytaimestra zwar „ein freier, ein ganzer Mensch“ ist, „frei tut sie, was 
sie tut“, aber „daß sie die Strafe des Gewissens erleidet“. 

Wir wollen uns gegenüber dem großen Kenner des griechischen Lebens 
nicht darauf berufen, daß die griechische Sprache in ihrer früheren Zeit 
keinen Ausdruck für „Gewissen“ zu haben scheint, was sicherlich nicht 
der Fall sein würde, wenn die ungeheure Macht des Gewissens in der 
griechischen Seele erlebt worden wäre. Aber in Klytaimestras Seele hat 
Gewissen keinesfalls eine Macht, Aischylos gibt uns nicht den geringsten 
Anhalt dafür, daß er den Umschlag in der Seele seiner Heldin durch die 
Regung des Gewissens erklärt wissen will. Wo ist denn in der ganzen 
großen Umwandlungs szene auch nur eine einzige Stelle, die auf das 
Pochen des Gewissens in Klytaimestras Brust deutet? Wäre die große 
klassische Philologie der neuesten Zeit nicht so völlig unberührt von 
jedem Gedanken an die schauspielerische Darstellung der tragischen 
Gestalten, so wäre es einem Interpreten von Wilamowitz’ Genialität un- 
möglich entgangen, daß die große Zwiesprache zwischen Klytaimestra und 
dem Chor auch nicht eine einzige Stelle bietet, an die der Darsteller sich 
halten könnte, um die beginnende Gewissensqual der Klytaimestra zum 
Ausdruck zu bringen. In dieser Zwiesprache aber muß die Möglichkeit 
des Umschwungs zu finden und darzustellen sein; hier also ist nach dem 
tiefsten Urgrund in Klytaimestras Seele zu graben, hier aber so, daß das 
Grabscheit auch auf die Wurzel einer über alles wichtigen, wenn auch 
bisher vielleicht nicht genugsam beleuchteten Stelle trifft: auf ihr Ver- 
halten in ihrer Szene mit Agamemnon. 

Diese Stelle ist die mit Leidenschaft ins Werk gesetzte und nach anfäng- 
licher Erfolglosigkeit schließlich gelungene Verführung des Gatten, 
bei der Heimkehr in sein Haus den Fuß auf Purpurteppiche zu setzen. 
Sie weiß, daß er völlig recht hat, zu sagen 

fteovg roi rolaöe xifxahpstv xqec bv m 

iv noixiXoLQ de {hrjröv övra xdXXeow 

ßaiveiv ifioi fiev ovÖcljuqjq ävev ydßov. 1 (v. 922/4) 

Warum aber besteht sie in hitziger Zwiesprache, die fast in Zwietracht 
ausartet, auf der Durchführung dieser von ihr vorbereiteten „Ehrung“? 


1 . Den Göttern nur 2iemt solcher Ehre Teil. / Daß ich ein Sterblicher auf bunter Schönheit so / hin wandelte > 
ist mir mit nichten ohne Furcht (Stauffenberg 
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Den Gatten ins Mordnetz zu locken, braucht es, äußerlich genommen, 
dieses Purpurweges nicht. Aber sie hat die Überzeugung, daß, wenn sie 
ihn auf diesen Weg bringt, ihr Erfolg innerlich verbürgt ist, weil er dann 
den Göttern gegenüber eine Hybris begangen hat, die ihm Verderben 
bringen muß. Sie ist also keineswegs der Überzeugung, der Mensch 
könne völlig frei tun, was er will, sondern sie lebt in dem Bewußtsein, 
es gelte, die Götter nicht zu erzürnen durch eigenwilliges Tun, es sei 
vielmehr nötig, sie günstig für sich zu stimmen; so zeigt sie sich denn, 
lange bevor ihr erstes Wort fällt, dem Zuschauer während der Anfangs- 
gesänge des Chors geschäftig, durch Spenden an den Altären der Gott- 
heiten Gnade für ihre furchtbare Absicht herabzuflehen, die sie dann 
später, als Agamemnon in den Palast geschritten ist, in dem zweizeiligen, 
nur für sie selbst und für Zeus verständlichen Stoßgebet offenbart: 

Zev, Zev riXeie, rag i/xäg evxdg teXei, 

fji&Xoi öe rol ooi rojvjiEQ äv fiiXXfjg teXelv . 1 ( v . 973/74) 

Nein! sie steht nicht frei auf sich selbst, sie ist irgendwie religiös ge- 
bunden, aber es ist nicht die tiefinnerliche, gläubige, dankbare Fröm- 
migkeit, aus der heraus Agamemnon, heimkehrend, sich zuerst an die 
Götter wendet in einem langen Gebet (v. 810/29), so wie vorher auch 
der Herold beim Betreten des argivischen Bodens gebetet hatte 
(v. 509/15), es ist bei ihr eher ein Glaube an das Finstere, Gefährliche, 
Vereitelnde, Vernichtende der göttlichen Mächte. Und dieser Glaube 
kommt denn auch entscheidend in der großen dritten Szene zum Vor- 
schein, als der Chor, nachdem er zuerst der Mörderin ihren ungeheuren 
Frevel als unmenschlich vorgeworfen, nachdem er ihr drohende Ver- 
geltung prophezeit hat, ohne sie zu schrecken und ihre furchtbare Selbst- 
gerechtigkeit zu brechen, das entsetzensvolle Lied anstimmt: 

öalpiov, 8 g epmlrveig öcbfiacn xal dupvloicn TavraXlöaiaiv 

xgarog t loöipvxov ix yvvcux&v 

xaQÖiöörjxrov i/nol xQaTvveig . . . 2 (v. 1468 fr.) 

Da erfolgt der Umschwung, da kommt es ihr jäh zum Bewußtsein, daß 
sie selbst im Bann dieses Fluchgottes steht, daß sie sich hüten muß, seine 
Mordgier durch fortgesetzte Hybris noch weiter zu reizen, und sie gibt 


x. Zeus, Zeus, Vollender, so vollende mein Gebet, / Und sei dir anbefohlen, was du enden willst 

(Stauffenberg) 

2. Dämon, der du dich stürzest auf das Haus und die Doppelsprossen des Tantalos, / und der du gleichgesinnte 
Kraft aus den Frauen (entsprungene) (=« den Frauen der beiden Häuser: Klytaimestra und Helena) - das 
Herz mir zerbeißende - stärkst und befestigst... 
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gar nicht mehr trotzige Antwort, sondern betont mit einem Male sogar, 
daß sie nicht von sich aus die Tat begangen habe: 

vvv ö 9 wgdcoaag ord^arog yvd>fir)v, 

TÖV TQl 7 ld%VlOV 

öalfiova ydvvrjg xrjaös xixXrjöxwv 1 (v. 1475 ff.) 

und dann gar unter völligem Ablehnen der Betonung eigenen Handelns 

av%elg elvai rdöe rovgyov ijuöv. 
fii) ö 9 imAexfifjs 
9 Ayafxefivoviav elvai fi 9 äXoxov . 

(pavraCdftevos öe yvvaixl vexqov (19) 
r ovö 9 6 naXaiög ÖQifxög dXaarwQ 
9 Atq£o)s xaXenov fioivarfjQog 
r 6 vö 9 anereiasvj 

rtXeov veaQolg imOvoag . 2 (v. 1497 ff.) 

Freilich bäumen sich ihr Selbstbewußtsein und ihre Kraft, sich selbst zu 
rechtfertigen, noch einmal ungeheuer empor (v. 1521 ff., 1552 fr.), aber 
schließlich versöhnt sie sich mit dem Chor: 

£yd) ö 9 ovv 

ideXco öaifiovi rep IJXeiadeviöcöv 
oQXovg fte/ubr) raöe jxh aregyeiv, 
övarXrjTd tieq öv&\ 8 öe Xouidv, lövr 9 
ex rwvöe ööjbicov äXXrjv yeveav 

TQißeiv davaroig avdevr aioi 2 (v. 1568 fr.) 

Und aus solcher Besorgnis für ihr eigenes Schicksal besänftigt sie dann 
auch den schließlich herbeikommenden Aigisthos, als dieser den schar- 
fen Worten der Geronten mit Gewalttat begegnen will (v. 1654fr.). 
Klytaimestras Worte, die das Drama beschließen 

lir\ TiQOTifirjorjg juaxalcov rcovö 9 öXayfidrcov <iycb> 

xal av drjoo/jiev xgaxovv re rwvöe öwfiarwv <xaXwg> 4 (v. 1672/73) 

1. Nun lenktest du recht (= berichtigtest) den Spruch deines Mundes, / da den Dämon, den dreifach 
gemästeten dieses Geschlechts du beriefst (= vom Blute gemästeten) 

2. Du bildest dir nun ein, mein sei diese Tat; / doch sage nun nicht, / daß dies Agamcmnons Gattin sei. / 

Denn dem Weibe des Leichnams dort an Gestalt / nur gleich, hat den des empörenden Mahls / altstachelnder, 
nimmer vergessender Fluch, / ihn des Atreus zürnender Rächer gestraft, / hinopfernd den Mann für die 
Knaben (Humboldt) 

3. Ich aber will nun / mit dem Dämon des Pleisthenidengeschlechts beschworenen Bund eingehen;/ er be- 
scheide sich nun, / ob es schwer sich auch trägt; im übrigen aber / weichend aus diesem Hause mag er ein 
ander Geschlecht zerreiben mit Todesschicksalen aus eigener Hand 

4. Miß doch ihrem vergeblichen Schelten keinen Wert bei. / Ich und du, wir werden beide schön beherrschend 
dieses Haus aufrichten 
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sind doch nicht die Worte einer Frau, die von ihrem Gewissen zur Ein- 
sicht gebracht ist, sie wären ohne den hier vorgetragenen Erklärungs- 
versuch psychologisch völlig unverständlich. In dem Urgrund ihres 
Wesens lauert neben ihrer ungeheuren Selbstherrlichkeit doch ein tiefer 
Glaube, oder sagen wir richtiger Aberglaube, ein Aberglaube, der sich 
freilich noch an die Formen der volksüblichen Religiosität hält. Solche 
Bindung von Übermenschentum und Aberglauben ist nichts Unmög- 
liches; wir brauchen, um in der dramatischen Literatur zu bleiben, nur 
eine Gestalt mit einer solchen (im übrigen freilich völlig andersgearteten) 
Doppelseele zu nennen wie Schillers Wallenstein. 

Was dringt nun zunächst im ersten Bilde vor Agamemnons Ankunft zu 
dem Zuschauer von Klytaimestras Wesen, von ihrem Erlebthaben und 
Erleben? Eine Art Exposition ist nötig nach dem ewig gültigen Theater- 
gesetz, daß das Publikum immer mehr wissen muß als die Personen, die 
auf der Szene sind, aber wiederum nicht so viel von bereits Geschehenem 
und dem, was noch geschehen muß, daß keine Spannung mehr auf- 
kommen könnte. An dieses Gesetz muß sich auch der griechische Dich- 
ter halten, denn sein Publikum ist zwar wohl mit gewissen Grundzügen 
der griechischen Sagenwelt vertraut, aber der Dramatiker hat das Recht, 
seinen Stoff jedesmal wieder eigen zu gestalten, und Aischylos hat in der 
„Orestie“ von diesem Recht ausgiebigen Gebrauch gemacht, und zwar 
besonders in dem ersten der drei Dramen, das eigentlich „Klytaimestra“ 
und nicht „Agamemnon“ heißen sollte. Was also erfahren, spüren, ahnen 
wir in des Dramas erstem Bild über Klytaimestras Existenz? 
Agamemnon war zehn Jahre lang mit dem griechischen Heer vor Troja, 
der Heimat und der Gattin fern. Diese hat, um so früh wie irgend mög- 
lich die Eroberung der Stadt und damit die bevorstehende Heimkehr 
Agamemnons zu erfahren, schon seit langer Zeit eine Flammenpost ein- 
gerichtet, die über die weite, zwischen Troja und Argos liegende Strecke 
hin von Berggipfel zu Berggipfel durch verabredete Feuerzeichen das 
ersehnte Ereignis melden soll - ein großartiges Unternehmen, das 
gleicherweise von einem kühnen Geist wie von einer leidenschaftlichen 
Sehnsucht zeugt. Diese Sehnsucht - worauf kann sie gerichtet sein? Wir 
müßten denken: es ist ihr glühendes Begehren, so früh wie nur irgend 
möglich zu wissen, daß sie nun endlich bald dem geliebten Gatten im 
Arme liegen wird. Und wenn wir dann sehen, wie Klytaimestra sofort 
nach dem Empfang der entscheidenden Nachricht an die Altäre eilt, um 
allen Göttern Opfer zu schlachten, so müßten wir durchaus annehmen, 
daß es Dankopfer seien für die beseligende Errettung des geliebten 
Mannes. Aber von dem argivischen Wächter, der unmittelbar nach dem 
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Beginn des Dramas das entscheidende Flammenzeichen gesehen hat und 
nun ins Haus eilt, um der Königin die Botschaft zu künden, hören wir 
vorher noch die düsteren Worte: 

rd (5’aAAa cuycb. ßovg eni yAcooofl piy ag 
ßißrjxev. olxog d’avrög, ei (pBoyyijv Mßoi, 
oayecrcaT äv Xe & iev . (hg ixe bv iycb 

juadovaiv av8& xov juadovoi Atfdojbicu. 1 (v. 36/39) 

Von einem seltsam düsteren Verhängnis hören wir dann etwas später 
durch das erste Stasimon des Chors : Vor zehn Jahren, als die griechische 
Flotte unter der Führung der beiden Atriden von Aulis nach Troja ab- 
segeln wollte, hat ein als ungünstiges Vorzeichen zu deutender Vogel- 
flug den opfernden Priester Kalchas bestimmt, dunkler Ahnungen voll, 
noch die Hoffnungen auszusprechen, Artemis, die jene Zeichen gesandt, 
möge nicht durch ungünstige Winde die Abfahrt der Flotte verhindern 

. . . anevöofxiva dvolav irigav, ävojuöv nv *, äöairov, 

veixicov reXTova ovfxepvrov, ov öeia- 

rfvoga. fjdfjLvei yäg epoßegä naXivogzog 

oixovöpiog öoXia jbtvdjuoov jurjvig t exvönoivog . . . 

fAÖQOijA ... olxoig ßaaiXeioig . 2 (v. I5iff.) 

Diese in dunkler Anspielung gesprochenen Worte des Kalchas werden 
dann deutbarer, als das Schreckliche eintrifft, als Agamemnon - furcht- 
bare Wahl - sich entschließen muß, bei der nun wirklich hereingebro- 
chenen Windstille entweder die Trojafahrt der ungeduldig fordernden 
Griechen aufzugeben oder die eigene Tochter opfern zu lassen. 

ßagela juev xrjQ to juij mOiodai, 
ßagela <5* ei rixvov 6 ät£a) 

ti t & vö ' ävev xaxcov ; 8 (v. 206/208) 

hat er verzweifelt gerufen und dann, in schwerster Herzensnot, zu dem 
Opfer sich entschlossen, 

1. Das andere verschweig’ ich. Über meine Zunge ging / ein großer Ochse (eine schwere Last liegt darauf und 
verschließt mir den Mund). Gewänne Stimme dieses Haus, /es redete am klarsten. So gefällt es mir, /vor 
Wissenden zu reden, vor Nichtwissenden berg* ich mich stumm 

2. ...heftig betreibend ein anderes Opfer, ein ungesetzliches, von dem nicht zu kosten ist, / den Erbauer 
(Bewirker) eingeborener anverwandter Zwietracht, / die den Mann nicht schont. Denn es bleibt der schreck- 
liche, immer wieder erstehende / im Hause nistende, tückische, ewig gedenkende, die Kinder rächende Haß- 
zorn zurück ... / Schicks als lose .. . dem königlichen Haus 

3. Schwer ist mein (todbringendes) Los, (der Göttin) nicht zu gehorchen, / schwer ist es auch (das Los), wenn ich 
«nein Kind dahinschlachte . . . / Was von dem allen ist ohne Unheil? 
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(pgevdg nviü)v övaaeßrj XQonalav 

ävayvov, dvlegov ... 1 (v. 2 19/220) 

Alles Entsetzliche der Opferbereitung schildert der Chor, und dann 
bricht er jäh ab 

xd ö*evdev ovx’elöov ovx 9 ew&no . 2 

Von Klytaimestra, von dem grauenvollen Erleben, das für sie das Los der 
Tochter bedeuten mußte, kein einziges Wort! Nur aus dem ersten 
HÖqcu/j , 9 olxoig ßaadeloig* und aus des Chors vorsichtig abbrechendem ovx 
ewdnco 4 , das mit jenem xd ( 5 * dXka aiycb 5 des Wächters (v. 36) zusammen- 
klingt, ahnen wir von weitem, daß das furchtbare Geschehen in Aulis noch 
schwere Folgen im Palast zu Argos gezeitigt hat; von dem Dunkles 
bergenden königlichen Oikos, von dem Kalchas prophetisch geredet 
hat (v. 157), hat auch der Wächter in seinen letzten Worten gespro- 
chen (20). 

Und die schmerzdur chtränkten Sätze, die nachher der Chor zu dem Boten 
Agamemnons, dem Herold, spricht über die Not, die er während der 
langen Abwesenheit des Herrschers erlitten hat, über den Zwang, dar- 
über zu schweigen, weisen trotz ihrer nur andeutenden Art oder gerade 
durch diese Art unsere Vorstellungen in die Richtung, daß etwas im 
Königshause nicht stimmt. Um die Liebe einer treuen Gattin kann es 
sich in diesem Hause nicht wohl handeln. Also wohl - unsere Phantasie 
muß ganz sicher zunächst diesen Weg gehen - um eine während der 
Abwesenheit des Gatten begangene Untreue. Ist also jene Flammen- 
post von Klytaimestra eingerichtet, damit sie rechtzeitig Vorsorge treffe, 
etwa um diese Untreue noch zuzudecken, um den Geliebten zu warnen? 
Aber keine Andeutung empfangen wir in den fast achthundert Versen, 
die das erste Bild umfaßt, von der Existenz eines solchen Mannes, den 
zu warnen, zu entfernen das Entscheidende für diese Frau wäre, um die 
Untreue zuzudecken - wie sollte das möglich sein, wo doch offenbar die 
ganze Stadt Kenntnis von diesem Unaussprechbaren hat? Die rechtzeitige 
Warnung durch das Eintreffen der Feuerbotschaft könnte wohl eine Be- 
freiung von der schlimmsten Angst in Klytaimestra hervorrufen, aber 
doch keinen öXohjyfiög evyrjjucov 6 (v. 28), auf den der Wächter mit Sicher- 
heit rechnet, der gleiche Wächter, aus dessen schweren Worten wir doch 
erfuhren, daß es sich bei solchem Jubel nicht um das Glück eines treu- 

1. . . . atmend des Herzens gottlosen Wechsel wind (den Umschwung zum gottlosen Entschluß auf sich nehmend)» 
den heillosen, frevelhaften. . . 

2. was dann kommt, sah ich weder, noch sprech* ich es aus 3. Schicksalslose dem königlichen Haus 

4. sprech’ ich nicht aus 5. das andere verschweig’ ich 6. preisendes Jauchzen 
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liebenden Weibes handeln kann. Nicht Treue und nicht Untreue, aber 
was denn sonst? 

Auf den Gatten muß sich das, was Klytaimestras Innerstes bewegt, doch 
beziehen. Wie steht sie zu ihm? Was erfahren wir darüber in diesem 
ersten Bilde? Es ist bezeichnend, daß sie kein Wort darüber zu den 
Geronten spricht - so wenig wie diese zu ihr über ihre Ehe etwas sagen 
oder andeuten -, sondern nur zu Agamemnons Herold, der seines Herrn 
nahe Ankunft zu melden gekommen ist. Er weiß nichts von dem, was in 
Agamemnons Abwesenheit geschehen ist, zu ihm kann sie also in der 
Art reden, daß er es dem Gatten mitteilen kann, ja, es ist geradezu Bot- 
schaft, die sie ihm aufträgt. Sie hält ihm eine Rede, die sofort für ihre 
ganze Haltung bezeichnend ist. Kein leisester Ton der seligen Liebe der 
den Gatten nach so langer Trennung wieder erwartenden Frau, eine 
Zurückhaltung, die sich einmal durch die Gegenwart der Geronten er- 
klärt, welche über Geschehenes und somit auch über die Einstellung zu 
dem heimkehrenden Gatten Bescheid wissen, andererseits aber auch 
durch den eigenen Stolz der Frau, die sich vor sich selbst nicht ent- 
schließen kann, mehr als das zu sagen, was die Situation durchaus er- 
fordert. Nötig wäre es wohl eigentlich, den Herold noch etwas von dem 
Jubel hören zu lassen, in den eine liebende Frau bei einem solchen Er- 
leben ausbrechen müßte - sie hilft sich, indem sie ihn in die Vergangen- 
heit verlegt 

ävcoA 6 Av£a jllev ndXai vtzo , 1 (v. 5 87 ) 

so setzt die Rede ein. Aber statt daß sie von dieser Freude ihres Herzens 
nun irgend etwas andeutete, rechtet sie acht Verse hindurch mit den Ar- 
givern, die ihr die Nachricht von Trojas Fall nicht haben glauben wollen. 
Dann endlich beginnt sie mit der Botschaft, die ja nun irgendwie etwas 
Seelisches zum Ausdruck bringen muß. Aber wie tut sie es? Hier spricht 
sie zuerst von Agamemnon : Sie nennt ihn rdv ejudv alöolov jtöcnv 2 (v. 600). 
Wie falsch, das zu übersetzen „den Gatten, den mein Herz verehrt“ 
(Wilamowitz). „Mein Herz“ bringt einen persönlichen Ton hinein, 
den Klytaimestra nicht anschlägt, viel richtiger, unpersönlicher wird das 
griechische aiöotog hier durch „erlaucht“ (Droysen) oder auch „ehr- 
würdig“ (Humboldt, Leyhausen) wiedergegeben. Und nicht persönlich, 
wie diese Wendung, die in der Versicherung besteht, daß sie den Heim- 
kehrenden aufs beste zu empfangen sich mühen werde, ist dann auch die 
folgende allgemeine Wendung, die Frage, welcher Tag einer Frau süßer 


1. Schon längst habe ich aufge jauchzt vor Freude 

2. meinen erlauchten Gatten (vor dem man Scheu hat) 
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sei als der, an dem der Gatte endlich heimkehre, und die Aufforderung, 
er möge nun kommen, igdaifiog nötei 1 (v. 605). Schließlich rühmt sie 
auch im besonderen ihre Treue; ja, sie vergleicht sich mit einem treuen 
Hunde, der alles während der Abwesenheit des Herrn wohl bewacht 
habe, so daß dieser seine Besitztümer so vorfinde, wie er sie verlassen. 
Endlich aber spricht sie von der Treue der Frau in ganz besonderem 
Sinn - die ihre rühmt sie mit Worten, die für den Herold des Königs und 
für den König selbst, dem sie überbracht werden, zunächst ganz ein- 
deutig klingen, die aber für die Sprechende einen geheimen Nebensinn 
haben, durch den sie vor sich selbst dem Bewußtsein zu heucheln aus 
dem Wege geht, Worte, auf deren tiefe Bedeutung wir alsbald noch 
genauer zurückkommen werden: 

ovö* olöa rdQyjiv ovö’ inlyjöyov <pdnv 

äXXov jiqoq ävÖQÖg iiäXXov rj %aAxov ßapag . 2 (v. 611/12) 

Und nun das zweite Bild. Hier ist es für den Hörer schon dadurch leich- 
ter, eine deutlichere Vorstellung von Klytaimestras Ehe zu gewinnen, 
als jetzt auch ihr Gatte, Agamemnon, auf der Szene ist. Schon ihr aller- 
erstes Zusammentreffen, ehe nur ein Wort zwischen beiden gewechselt 
wird, beleuchtet das Verhältnis der Gatten in eigentümlicher Weise. 
Denn wie treten sie einander gegenüber? Es fehlt ja unseren griechischen 
Texten durchweg an szenischen Bemerkungen, selbst an solchen, die 
bestimmen, wann die einzelnen Personen auftreten. Und so kennen wir 
auch des Dichterregisseurs Absicht nicht in der Frage : tritt Klytaimestra 
in dem gleichen Augenblick aus dem Palaste, in dem Agamemnons 
Wagen auf der Bühne erscheint, oder verläßt sie das Haus erst, während 
er seine große, fünfundvierzig Verse umfassende Ansprache an den Chor 
vollendet hat? Die modernen Übersetzer geben von sich aus Anweisun- 
gen, wie sie sich den Hergang denken, und sind dabei nicht einer Mei- 
nung: So lassen Humboldt, Wilamowitz, Vollmöller und der Franzose 
Pierron Klytaimestra erst auf die Szene treten, nachdem Agamemnon 
seine umfangreiche Rede an den Chor beendet hat, Leyhausen läßt sie 
zugleich auftreten, bei Droysen erscheint sie „etwas später“. Aber für 
welche dieser Möglichkeiten man sich auch entscheidet, der Einblick in 
eine nicht glückliche Ehe wird dem Zuschauer jedenfalls geboten: ob 
nun der eben heimgekehrte Gatte so lange Zeit kein einziges Wort für 
die vor ihm stehende Frau findet, sondern sich nur an den Chor wendet, 

1 . vielersehnt der Stadt 

2. Ich kenne weder Freuden noch tadelnden Spruch / vom (Umgang mit einem) fremden Mann - so wenig 
wie das härtende Bad des Stahls 
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oder ob die Gattin sich nicht sofort bei der Begrüßung des endlich Zu- 
rückgekommenen einfindet. 

Nachdem er seine so lang währende Auseinandersetzung an den Chor 
beschlossen hat, kommt sie endlich zu Wort und holt zu einer noch 
längeren Ansprache aus. Auch sie wendet sich zuerst an den Chor, aber x 
dergestalt, daß alles, was sie sagt, sich auf sie und ihr Verhältnis zu dem 
Gatten bezieht, von dem sie allerdings vorerst nur in der dritten Person 
spricht. Schon dadurch empfangen wir den Eindruck einer Entfremdung 
zwischen den beiden, die sie freilich nicht etwa betonen will, die sie aber 
doch nicht durch eigentliches Erheucheln zärtlicher Zuneigung ver- 
decken möchte. Ihre Worte haben hier, wie vorher dem Herold gegen- 
über, etwas Vorsichtiges, Zweideutiges, sie bringt es ihrer eigenen Größe 
gemäß nicht über sich, die beglückte, in Liebe aufgehende Gattin zu 
spielen. Wohl erklärt sie, daß es sich eigentlich nicht zieme, vor den 
Geronten rovg (piMvogag TQÖnovg 1 (v. 8 5 6) laut werden zu lassen, aber 
das ist doch ein sehr allgemeiner, gar nicht leidenschaftlicher Ausdruck, 
und Wilamowitz scheint mir ganz fehlzugehen, wenn seine Übersetzung 
sie sagen läßt: ..wie Lieb’ und Sehnsucht nach dem Gatten mich be- 

herrscht“. Sie spricht von ihm (in seiner Gegenwart) in kühler, wie auf 
einen Fremden bezüglichen Art : oürog 1 2 * (v. 860), ävfjg o< 5 '» (867) und so 
auch noch einmal (v. 896), nachdem sie inzwischen schon zur direkten 
Anrede übergegangen war, so wie sie schon im vorigen Bild dem Chor 
und dem Herold gegenüber ihn nur ohne Beziehung auf ihr Verhältnis 
zu ihm als ävrjQ (v. 316), äva£ (v. 599 ), aderig (v. 604) 4 bezeichnet hat. 
Auch solche Kleinigkeiten sollten Übersetzungen nicht übergehen, 
normalisieren, ins Persönliche heben: sie fördern die Einsichtnahme des 
Publikums, auch ohne daß es sich dessen bewußt wird. Klytaimestra 
beginnt dann mit der Versicherung, daß ihr Leben övoyoQog 6 gewesen 
sei, während ofirog 6 in Ilios war, und zur Begründung hat sie zunächst 
nur wieder den unpersönlichen Satz, den sie schon dem Herold gegen- 
über im Munde führte, daß das Alleinsein für eine Frau ein großes Übel 
sei; dann schildert sie ausführlich, aber ohne aus dem objektiven Bericht 
herauszutreten, die unaufhörlichen Berichte über Agamemnons Ver- 
wundungen und über seinen angeblichen Tod und behauptet schließlich, 
sie habe daraufhin wiederholt Hand an sich zu legen versucht - weil sie 
der Gedanke an seine Schmerzen und sein Hinscheiden zu sehr erschüt- 
tert habe? - O nein! Sie hat es getan r oiatvö 9 exan xXtjöövcov Tzafoyxdrcov 7 

1. meine mannesliebende Art z. „dieser“ 3. dieser Mann hier 

4. Mann; Herrscher; Gatte 5. unglücklich, elend 6. dieser dort 

7. um solcher widerstreitend haßerfüllten Gerüchte willen 
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(v. 874), mürbe gemacht von dem ewigen Hin und Her der Gerüchte. 
„Zur Verzweiflung trieb mich oft mit ewig neuen Schrecken das Ge- 
rücht“, wie Wilamowitz übersetzt, läßt uns doch zu sehr vermuten, sie 
heuchle liebende Verzweiflung an dem gemeldeten Mißgeschick und gar 
dem Tod des Gatten. Was sie über ihre Selbstmordversuche sagt, braucht 
durchaus keine Unwahrheit zu sein, es ist sogar innerlich unwahrschein- 
lich, daß ihre dämonische Größe so zu einer plumpen Lüge griffe - der 
wahre Grund für diese Selbstmordversuche kann aber zunächst nur 
erahnt, nicht erkannt werden, die Verzweiflung bei der Nachricht, der 
doch gar nicht geliebte Gatte werde nicht in die Heimat kehren, ist ein 
Seitenstück zu dem Jubel, mit dem sie im ersten Bild die Kunde auf- 
nahm, er, der Ungeliebte, sei gerettet, werde nun gleich dasein. Irgend 
etwas Entsetzliches, das spüren wir vielleicht, ohne daß es uns völlig 
ins Bewußtsein tritt, mag dieser zwiefachen Unnatürlichkeit zugrunde 
liegen... 

Und dann wendet sie sich endlich mit der Du-Anrede unmittelbar an 
Agamemnon - zunächst, um seinem von ihr vermuteten und gewiß nicht 
unberechtigten Befremden darüber zu begegnen, daß der Sohn Orestes 
nicht mit ihr den Vater begrüßte: sie hat ihn nach Phokis gegeben - das 
ist gewiß die Wahrheit -, aber ist auch der Grund wahr, den sie für diese 
Verschickung angibt? War die Gefahr, es könne beim Eintreffen der 
Nachricht von Agamemnons Tod Revolution in Argos ausbrechen und 
den jungen Orestes bedrohen, wirklich so dringlich, daß die Mutter sich 
darum von dem Sohn trennen mußte, der ihr in der Zeit der Abwesen- 
heit eines geliebten Gatten doch der einzige Trost sein mußte? Liegt 
nicht etwa in Wirklichkeit der Wunsch vor, den Sohn bei irgend etwas 
Schlimmem, das geschehen ist und geschehen wird, nicht in der Nähe 
zu haben? Kein Wort von Liebe für Agamemnon kommt dabei aus 
ihrem Munde - oder doch? In Droysens Übersetzung nennt sie den 
Orest „mein und deiner Liebe Liebesunterpfand“, bei Wilamowitz 
„unseres Eheglückes Pfand“ - bei Aischylos aber steht 

i/xcjv re xai acbv kvqioq marev/jidroiv 1 (v. 878) 

Treue also - wie es mit ihrer Treue steht, weiß sie am besten, und auch der 
Chor weiß es, und Agamemnons Untreue ist ihr und den Zuschauern 
leibhaft vor Augen. Auf seinem Wagen führt er seine schöne trojanische 
Siegesbeute, die Königstochter Kassandra, allen sichtbar, mit sich, und 
weit entfernt, ein Ausdruck der Liebe und des Eheglücks zu sein, ist 

1. meiner und deiner wechselseitigen Treue Pfand 
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jener Satz mit bitterster Ironie getränkt. Dann spricht sie wieder in jener 
Art, die keine Lüge und doch auch nicht das Bekenntnis ist, nach dem es 
klingen könnte, von ihren schlaflosen Nächten und von ihren längst ver- 
siegten Tränen; und darauf vergleicht sie sich wieder - genau wie vor- 
her dem Herold gegenüber, dem sie auch schon wie eben dem Agamemnon 
den allgemeinen Satz von dem Elend der Frau vorgetragen hatte, deren 
Gatte fern ist - mit einem Hunde, der für Agamemnon das Haus bewacht 
hat. Solche Wiederholungen machen den Eindruck, daß sie im wesent- 
lichen ihre Begrüßungsrede lange vorbereitet hat und daß diese durchaus 
nicht unmittelbar einem Gefühl entquillt. Und so sind denn auch die 
verstiegenen Vergleiche, die sie gebraucht, um die Bedeutung der end- 
lich erfolgten Heimkehr zu kennzeichnen, alle gefühlsunbetont, offen- 
bar nur gedacht, wie sie denn bezeichnenderweise dabei aus der Anrede 
„du“ wieder in die unpersönliche Bezeichnung „er“ zurückfällt. 

Dann aber kommt das ihr Wichtigste ihrer Ansprache, das, wofür alles 
Bisherige gewissermaßen nur die Vorbereitung war, das Bemühen, den 
Gatten tückischerweise zur Annahme der Ehrung durch die purpurnen 
Fußteppiche zu bewegen, durch die sie ihn - davon ist oben die Rede ge- 
wesen - mit Sicherheit dem Zorn der Götter zu überliefern hofft. Und 
die Erreichung dieses Zieles ist ihr so wichtig, daß sie hier zum erstenmal 
die kühle und doppeldeutige Ausdrucksweise verläßt und sich zu glatter 
Heuchelei entschließt : yiXov xaga 1 , so redet sie ihn nun an, freilich, um 
dann ihre schmeichelnde Rede und ihre ganze Ansprache mit den höchst 
zweideutigen Worten zu beschließen: 

rd ö' äXXa (pqovtIq ov% vnvco vixcofidvr) 

fttfaei öixaiüx; avv fieolcnv ägfieva : 2 3 , (v. 912/13) 

unter denen zumal das avv &eomv z einen - nur ihr selbst ganz verständ- 
lichen, vom Publikum höchstens ganz von fern geahnten - grauenvollen 
Sinn enthält. 

Wie richtig aber die Auslegung ist, die wir Klytaimestras gesamten 
Reden hier gegeben haben und die somit den Eindruck wiedergeben, 
den der Zuschauer von ihrem Erleben haben soll, geht mehr als deutlich 
aus der Erwiderung hervor, die Agamemnon ihr nun zuteil werden 
läßt; er, der nicht wie sie einen geheimnisvollen Grund hat, in dem Ge- 
sprächspartner keinerlei Mißtrauen aufkommen zu lassen. Arjöag yeved- 


1. geliebtes Haupt 

z. Doch alles andre wird mein Eifer, den kein Schlaf besiegt, / gerechterweise ordnen, mit der Götter Hilfe 
wohl gefügt 

3. mit den Göttern 
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Kov 1 redet er sie nüchtern an und doofidrcw ifx&v (pvAag 2 , was in seinem 
Munde die letzte Spur eines liebevollen Sinnes verliert, da es ja nur eine 
ironische Wiederholung der Bezeichnung ist, die sie sich zweimal selbst 
beigelegt hat. Nicht minder ironisch ist dann seine kurze Charakteristik 
ihrer gesamten Rede : diese habe sehr gut zu seiner langen Abwesenheit 
gepaßt, so lang ausgedehnt sei sie gewesen; und hart und lieblos klingt 
die Ablehnung ihrer Lobesworte: nur einem Fremden gezieme es, der- 
artiges zu sagen. Wir schauen im Anhören dieser wenigen Worte in 
eine Ehe hinein, die offenbar auch von seiner Seite als gar nicht glücklich 
empfunden wird. Und auch ihr Angebot der Purpurteppiche vermag ihn 
über ihre Gesinnung nicht hinwegzutäuschen, obschon er den furcht- 
baren Sinn dieser Aufforderung natürlich nicht zu erfassen vermag. Er 
lehnt sie zunächst mit eingehender Begründung entschieden ab : er will 
bescheiden sein und nicht durch Hoffart den Zorn der Götter heraus- 
fordern. Aber da ihr gerade daran alles gelegen ist, daß er das tue, be- 
harrt sie auf ihrem Wunsche, und es entspinnt sich zwischen ihnen ein 
Disput, der einen streitartigen Charakter annimmt, obschon es nicht zu 
eigentlich heftigen Worten kommt. Schließlich bringt ihn, ohne daß er 
es fühlt, ihre dämonische Gewalt doch dazu, nachzugeben. Aber nun, 
während er sich die Schuhe von den Füßen streifen läßt, damit wenig- 
stens das nicht den Zorn der Götter heraufbeschwöre, daß er durch den 
Staub seiner Sohlen die Kostbarkeit der Purpurdecken verderbe, heischt 
er von ihr seinerseits die Erfüllung einer Bitte: Klytaimestra möge die 
königliche Sklavin Kassandra, die er als Siegesbeute mit sich in sein Haus 
führt, freundlich aufnehmen ; sein Blick ist wohl auf sie gefallen, während 
er, um seine Schuhe abzustreifen, von seinem Wagen heruntersteigt. 
Auf diese Bitte gibt sie nur durch Schweigen, vielleicht durch eine 
schauspielerische Geste ihre Zustimmung zu erkennen, aber sie hebt noch 
hervor, da er seine ursprüngliche Ablehnung der Triumphteppiche auch 
mit Sparsamkeit begründet hatte, wie viele von solchen Teppichen sie 
gern geopfert hätte, wenn sie dadurch Beruhigung über die Bewahrung 
yvxfjg Tfjaöe^ erhalten hätte - wiederum dieser Hinweis in der dritten 
Person, nicht mit „deines teuren Lebens Preis“ zu übersetzen (Wilamo- 
witz). Hierauf noch einmal ein paar jener gesteigerten Vergleiche, die 
seiner heimkehrenden Herrschermacht Ehre antun sollen, offenbar, da- 
mit er ja nicht etwa doch noch auf der Schwelle des Palastes stutze. Aber 
mit dem ihm da schließlich beigelegten Worte t eAeiog 4 , das den Mann 
bezeichnet, durch dessen Rückkehr erst das Haus vollendet wird, gibt sie 

i. der Leda Sproß 2. meines Hauses Wächterin 

3. dieses Lebens hier (d. h. Agamemnons) 4. Vollendeter, Vollender 
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sich selbst das Stichwort zu dem Ausbruch ihres nicht mehr zu bändigen- 
den Jubels, daß nun die Vollendung ihres Werkes naht, da er endlich, 
endlich, endlich ihr ausgeliefert ist, und aus ihrem Munde dringt nun, 
von Agamemnon, der schon den Palast betreten hat, sicherlich nicht 
mehr gehört, das ekstatische Gebet, in dessen beiden Zeilen dreimal das 
Wort riAog 1 durchklingt: 

Zev Zev rikeie, rag i/aag £v%äg reAei, 

fjtiXoi de toI aoi t&vtieq äv fieXXrig reAelv . 2 (v. 973-974) 

Damit schließt das zweite Bild, und einen so tiefen Einblick hat uns die 
ungeheure Kunst des Dramatikers in Klytaimestras Seele tun lassen, daß 
wir das „Unaussprechliche“ miterlebt haben, das den Chor nach ihrem 
Abgänge in die Worte ausbrechen läßt : 

titite fioi t6ö’ ifmeöcog 

ÖElfia TlQOOTaTTjQlOV 

xagöiag regacxonov 
Ticorärai, 

fiavTinoXel < 5 * dxeXevarog 

äjbuodog äoiöa, 
ovö’ äjioTvzvaav öixav 
övoxqltcov öveigdrcov 
ftagoog evneiQeg 1- 

£ei (pgevög (piXov &qövov. 3 (v. 975-983) 

Das zweite Bild hat aber noch ein kurzes Nachspiel: Klytaimestra tritt 
nach jenem Gesänge des Chors wieder aus dem Palast, um die auf dem 
Wagen zurückgebliebene Kassandra ins Haus zu holen. Welche Absicht 
hat sie dabei? Schwerlich die, nun auch Kassandra in den Hinterhalt zu 
locken, in dem sie sterben soll: solche Meinung hieße ihre Dämonie 
herabsetzen, deren so lange verfolgtes Ziel doch nur die Ermordung des 
verhaßten Gatten sein kann, während der Gedanke an Kassandras Hin- 
schlachtung erst aufgestiegen sein konnte, als sie Kassandra, von der sie 
nichts wußte, auf dem Wagen des Königs erblickt hat. Klytaimestra zu 
diesem Nebenzweck noch einmal auf die Bühne zu bemühen, würde die 
Großartigkeit des ganzen zweiten Bildes nachträglich herabsetzen, um 

1. Ende, Ziel, Vollendung 

2. Zeus, Zeus, Vollender, so vollende mein Gebet, / und sei dir anbefohlen, was du enden willst 

3. Was schwebt mir immerdar, ohne 2u wanken, / diese Furcht im Vorhof meines Herzens, das böse Zeichen 
voraussieht, / und ein Gesang weissagt mir, ungebeten und ungelohnt, / und mutiger Sinn stößt sie (die 
Furcht) nicht ab / nach Art verworrener Träume / und er nimmt nicht getrost und leicht beschwichtigt 
meines lieben Herzens Sitz ein 
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so mehr, als sie in dieser Nachszene keineswegs wieder die innere Füh- 
rung hat, sondern in ihrer Haltung durchaus von der völlig schweig- 
samen Kassandra, eben durch deren Schweigsamkeit, bestimmt wird 
und als ihre Größe dieser Probe keineswegs ganz Stich hält. Ihre Szene 
mit Kassandra wird vielmehr noch einer letzten Besorgnis entspringen, 
daß Agamemnon sich doch im allerletzten Augenblick ihrem Bann ent- 
ziehen könne: er hat wohl drin im Palast Klytaimestra an ihre schwei- 
gend gegebene Zusage erinnert, Kassandra freundlich aufzunehmen, 
und nun verlangt, sie solle sie ins Haus holen. Klytaimestra gehorcht, 
aber es gelingt ihr weder durch hochmütiges Zureden noch durch Schelt- 
und Schimpfworte, noch endlich durch unverhüllte Drohungen, Kas- 
sandra dazu zu bringen, daß sie den Wagen verläßt und ihr ins Haus 
folgt; unverrichtetersache kehrt Klytaimestra zurück. 

Nach Kassandras großer Szene mit dem Chor und nach ihrer und 
Agamemnons Ermordung, die wir nicht mitansehen, sondern nur mit- 
anhören, folgt dann der noch weitgedehnte Schluß des Dramas, das 
dritte Bild Klytaimestras, die nun bis zum Ende die Bühne nicht mehr 
verläßt. Hier aber enthüllt sich ihr tiefstes Wesen so rückhaltlos, hier 
liegt ihr inneres und äußeres Erleben, dessen furchtbares Stigma sie in 
dem Blutstropfen ihres Opfers an der Stirn trägt, so völlig offen zutage, 
daß es kaum nötig ist, auf etwas Besonderes aufmerksam zu machen, zu- 
mal, nachdem weiter oben versucht worden ist, das Wesentlichste und 
das einzige, was nicht ohne weiteres offenbar ist, ins rechte Licht zu 
stellen: die Bändigung ihrer ins schrankenlose gewachsenen Dämonie 
durch ihre dem Abergläubischen zuneigende Religiosität. Triumphierend 
zeigt sie nun den Urgrund für ihre grauenvolle Tat auf : die Rache für ihr 
geliebtestes Kind, für Iphigenie, die Agamemnon bei dem Aufbruch 
nach Troja der Artemis hat opfern lassen, um günstige Winde für die 
Abfahrt der Griechenflotte zu erlangen; sie sucht dann auch dem ihr 
furchtbare Vergeltung androhenden Chor die Ermordung der Kassandra 
zu erklären : sie versucht sie auf die Mißachtung ihrer Frauen würde durch 
Agamemnon zurückzuführen, der ihr eben gar seine allerneueste Ge- 
liebte ins Haus gebracht habe - die wahre Ursache ihrer zweiten Mord- 
tat aber enthüllt sie erst in den Zusatzworten: 

ipoi ö’iTitfyayev 

avrijv na^oipdivrjfia t fjg iftrjg xfadfjg 1 (v. 1446/47) 

- es ist der grauenvolle Blutrausch, von dem besessen sie noch ein zwei- 
tes Opfer niederschlagen mußte. 

1. mir brachte er sie herzu als späte Beikost meiner Lust 
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Und ihr eigenes Verhältnis zu Aigisthos? Sie spricht nun endlich auch 
von ihm, und zwar zu Beginn derselben Rede, in deren zweitem Teil sie 
Agamemnons Untreue gegen sie hervorhebt. Aber nicht nur diese Zu- 
sammenrückung deutet es an, daß kein eigentliches Liebesverhältnis 
zwischen ihr und Aigisthos besteht, sondern auch die Art, in der sie von 
ihm und ihrer Beziehung zueinander redet : er ist ihr eö <pqovc ov und 
dank ov ofuxQa Qqäaovq} (v. 1436/37), er wird sie vor aller Vergeltung 
schützen - es ist offenbar nur der gemeinsame, wenn auch in seinen 
Beweggründen ganz verschiedenartige Haß gegen Agamemnon, der die 
beiden zusammengeführt hat. Das einzige Wort der Zuneigung, das 
sie für ihn hat, fällt erst viel später, nämlich nachdem er vor dem Palast 
erschienen ist und den ersten Zusammenstoß mit dem Chor gehabt hat. 
& yikzax* dvö qcov 2 (v. 1654) redet sie ihn an - „geliebter Gatte“ ist aber 
eine viel zu sehr das Erotische betonende Übersetzung. Und im Grunde 
ist diese vertrauliche Anrede situationsmäßig durchaus der verwandt, die 
sie gar nicht so lange vorher dem Agamemnon gegönnt hat: 9 oUov naga* 
(v. 905), obschon es sich hier natürlich nicht wieder um eine Heuchelei 
handelt, die ihren tiefen Haß einen Augenblick verbergen sollte, son- 
dern um eine bewußte Überbetonung gegenüber einem ihr kaum sehr 
eng verbundenen Manne. Aber hier wie dort geht es um ein ganz Ähn- 
liches : dort will sie im Sinne ihres entsetzlichen Planes den Gatten dazu 
bringen, eine Hybris gegen die Götter zu begehen, hier will sie aus Furcht 
vor dem a?Aara)Q 4 den Freund bewegen, nicht noch weitere Blutschuld 
über das Haus zu bringen. Beidemal ist das Wort q>ilo<; b ihrem Wesen 
eigentlich fern, beidemal ist es ihre tief im Aberglauben befangene Re- 
ligiosität, die sie zur Verwendung des Wortes führt. Später freilich ruft 
sie, nachdem zuvor der Chor ihrer Mägde ihre Ehe mit Aigisthos als 
einen Bund niederster Sinnlichkeit gekennzeichnet hat, bei der Nach- 
richt von Aigisthos’ Ermordung 

dl eyd), t ddvrjxag (pikxaT Alyiadov ßia 6 (Choeph. v. 893) 
mit so echtem Ton, daß Orestes darauf die grimmige Frage tut <pdek 
töv ävÖQa ; 7 - aber das geschieht im zweiten Teil der Trilogie, den 
„Choephoren“, in dem Klytaimestra längst von ihrer dämonischen 
Größe herabgesunken ist und nur noch in tiefsten Niedrigkeiten ihrem 
Schicksal entgegengleitet. 

Im „Agamemnon“ dagegen, einem Drama, das doch für sich betrachtet 
werden muß, steht sie ungebrochen vor uns, eine zwar sehr komplizierte, 

1. wohlgesinnt und nicht geringer Schild für meinen Mut 2. liebster der Männer 

3. liebes Haupt 4. Rächer 5. lieb, teuer 

6. Weh mir, erschlagen, du, Aigisthos teure Kraft 7. du liebst den Mann? 
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aber doch durchaus einheitliche Gestalt. Steht sie aber wirklich so vor 
uns ? Ist der unbegrenzte Einblick in ihr Wesen und Erleben hier nicht 
nur gewonnen auf Grund einer mühsamen Abwägung der Worte, die 
der Dichter ihr und den mit ihr redenden Personen in den Mund legt? 
Es ist so: Werden diese Worte nur gelesen oder in rezitatorischem Vor- 
trag gesprochen, so würde wohl schwerlich jemand imstande sein, 
Klytaimestras Seele und ihr an diese Seele gebundenes Erleben unmittel- 
bar zu erfassen. Wir spüren es: der Dichter muß bei der Abfassung seines 
Werkes auf eine große schauspielerische Kraft Rücksicht genommen 
haben, die imstande ist, das, was in seinen Worten schlummert, zu 
unmittelbar faßbarem Leben zu erwecken, durch die körperliche Seelen- 
sprache, die nur der Schauspieler beherrscht. 

Welches aber sind nun die Ansatzpunkte, von denen aus diese erste 
große schauspielerische Aufgabe der dramatischen Kunst bewältigt 
werden konnte? Wenn wir es schließlich unternehmen, diesem Problem 
hier näherzutreten, so müssen wir uns zunächst der ungeheuren Schwierig- 
keiten bewußt werden, die einer auch nur einigermaßen zureichenden 
Lösung entgegenstehen. Der Kern dieser Schwierigkeiten ist der Um- 
stand, daß wir bei dieser Untersuchung zunächst wenigstens nicht unsere 
moderne Schauspielkunst vor Augen haben dürfen. Sie unterscheidet 
sich von der Schauspielkunst des griechischen Altertums, wie allgemein 
bekannt ist, vor allem durch zwei grundlegende Dinge. Das erste ist : alle 
Rollen, auch die Frauenrollen, werden von Männern gespielt; das zweite : 
in allen Rollen ist das Gesicht der Darsteller vollständig durch eine 
Maske verdeckt. 

Leicht wird es uns nicht, uns vorzustellen, daß ein männlicher Darsteller 
in einer Frauenrolle eine im wesentlichen uneingeschränkte Wirkung 
hervorbringen und uns von der Echtheit seines äußeren und inneren Er- 
lebens unmittelbar überzeugen kann. Das Umgekehrte, das gelegentlich 
uns vorgeführt wird, die Darstellung einer männlichen Rolle durch eine 
Frau (des Hamlet z. B.), scheint doch immer nur als Kunststück, nicht 
als ein Stück Kunst gewürdigt werden zu können. Und die Tatsache, daß 
das griechische Theater durchweg, das moderne zum Beispiel im elisa- 
bethanischen England, seine erschütternde Wirkung ausgeübt hat, ob- 
wohl in sämtlichen Rollen nur Männer auftraten, vermag uns doch zu 
der unmittelbaren Überzeugung des eigenen starken Miterlebens kaum 
zu verhelfen. Nun gibt es zwar auch noch in der Gegenwart ein weit- 
gedehntes Gebiet, wo die Darstellung weiblicher Rollen durch Männer 
keine Kuriosität, sondern etwas durchaus Normales ist: die ostasia- 
tischen Reiche; aber Japan und China sind so fern, daß der Theater- 


4 Herrmann, Schauspielkunst 
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historiker schwerlich daran denken kann, dort eigene Beobachtungen 
anzustellen, wenn er sich nicht unmittelbar die Erforschung des ost- 
asiatischen Theaters zum Ziel gesetzt hat. Immerhin ist es indessen doch 
möglich, Menschen unserer Zeit, unseres Fleisches und Blutes, die das 
Glück hatten, solchen ostasiatischen Aufführungen beizuwohnen, über 
ihre Wirkung, im besonderen auch über die Eindrücke, zu befragen, die 
sie von der Darstellung der Frauenrollen durch Männer empfangen 
haben. Und ein ausgezeichneter Kenner zumal des japanischen Theaters, 
der Maler Fritz Rumpf (21), der zwölf Jahre lang in den Ländern des 
Ostens gelebt hat, versichert, daß die männlichen Darsteller von Frauen- 
rollen in den altehrwürdigen No- Spielen ihn immer wieder fast völlig 
hätten vergessen lassen, daß nicht wirkliche Frauen vor ihm standen. Nur 
an die männliche Stimme gewöhne man sich nicht so leicht - das japa- 
nische Publikum aber sei an diese Stimmlage so sehr gewöhnt, daß die 
Darsteller weiblichen Geschlechts, die in allerneuester Zeit auch solche 
früher nur von Männern dargestellten Rollen übernommen hätten, 
künstlich ihre Stimmen zu vermännlichen suchten. Die uns in der Alten 
Welt schwer faßbare Fähigkeit, ganz und gar in die Erscheinung und 
das Wesen von Frauen hinüberzugleiten, besitzen in Japan nicht etwa 
nur die spezifischen Frauendarsteller, die - wie es früher durchweg der 
Fall war - nur für die Darstellung von Frauenrollen ausgebildet wurden 
und niemals in Männerrollen auf traten (22), sondern auch die Schauspieler 
der Gegenwart, die nur gelegentlich vom Männerfach ins Frauenfach 
hinüberwechseln. Dadurch entfällt der sonst naheliegende Einwand 
gegen den Versuch, die altgriechische Bühne und die japanische mit- 
einander zu vergleichen, ein Einwand, der sonst durchaus berechtigt 
wäre, denn es darf nicht verhehlt werden, daß es spezifische Frauen- 
spieler in Griechenland nicht gegeben hat und bei der Herrschaft des 
Dreischauspielergesetzes (das uns noch beschäftigen wird) auch gar 
nicht geben konnte. Dagegen wird der Rückschluß von dem Erleben 
des modernen Japaners, der ein No-Spiel mitansieht, auf die Wirkung, 
die der männliche Darsteller der Klytaimestra im Jahre 458 auf das 
Publikum ausübte, dadurch etwas seiner Schlagkraft beraubt, daß wir 
uns erinnern müssen: die Zuschauerschaft des heutigen Japan ist durch 
jahrhundertelange Gewöhnung dazu erzogen, die Verkörperung von 
Frauenrollen durch Männer anstandslos hinzunehmen, ebenso wie die 
Schauspieler durch die seit Generationen geübte Schulung ihrer schweren 
Aufgabe fast mühelos gewachsen sind, während das griechische Publi- 
kum und der griechische Schauspieler erst in einer damals noch ganz 
jungen Tradition standen. 
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Durch den Hinweis auf das japanische No-Spiel erleichtern wir uns aber 
auch die zweite Zumutung : uns vorzustellen, daß Klytaimestra, wie auch 
die Darsteller aller übrigen Rollen der griechischen Tragödie, mit einer 
Maske vor dem Gesicht erschien, ohne daß das Publikum daran irgend- 
welchen Anstoß nahm. Denn so ist es in Japan bis auf den heutigen Tag 
bei den No-Spielen. Man wird sogar sagen können, daß die beiden uns 
befremdenden Einrichtungen, das Tragen einer Maske und die Dar- 
stellung der Frau durch einen männlichen Spieler, irgendwie Zusammen- 
hängen mögen: in den Zuschauern wäre die Vorstellung, eine Frau vor 
sich zu haben, schwerer zu erzielen, wenn ihnen ein unmaskiertes Männer- 
gesicht vor Augen stände (23). Aber nur der reine Tatbestand - Maske in 
Griechenland und Maske in Japan - soll hier hervorgehoben werden und 
nicht etwa irgendwie eine Verwandtschaft in der Art der Masken. Denn 
während wir die japanischen Masken - Halbmasken, die nur das Gesicht 
bedecken - sehr gut kennen, und zwar nicht nur die der Gegenwart, son- 
dern auch die Masken früherer Jahrhunderte, die sich in großer Zahl erhal- 
ten haben (24) bis zurück in die Zeit, in der die No-Spiele entstanden sind, 
ist von den griechischen Masken - die nicht nur über dem Gesicht, sondern 
über dem ganzen Kopf getragen wurden - uns nichts erhalten geblieben. 
So müssen wir uns damit begnügen, uns aus späten Nachrichten (Pollux), 
aus Andeutungen der Tragikertexte und aus Reliefs und Vasenbildern, 
auf denen Schauspieler dargestellt werden, von dem Aussehen der Mas- 
ken der klassischen Zeit ein Bild zu machen, das leidlich zutreffen 
mag (25). Wie aber der Darsteller der aischyleischen Klytaimestra mit der 
Maske ausgesehen hat, vermögen wir uns nicht recht vorzustellen, denn 
das früheste Bildwerk, das die Maske einer Frau vorführt, das so- 
genannte Schauspielerrelief vom Piräus, rührt erst etwa aus dem Ende des 
5 . Jahrhunderts her und ist noch dazu so wenig gut erhalten, daß man 
auf den modernen Reproduktionen (26) so gut wie nichts erkennen 
kann. Man kann höchstens, im Hinblick auf die gleichzeitige Bildhauer- 
kunst, vermuten, daß die Maske des aischyleischen Theaters keinen 
andern physiognomischen Ausdruck als ein leises Lächeln gezeigt hat (27). 
Und die Augenblicke des Spiels, in denen das Lächeln ganz und gar 
nicht gepaßt hätte? Für Augenblicke gibt es, worauf R.Löhrer (28) mit 
Recht hingewiesen hat, ein Mittel, um solcher inneren Unmöglichkeit 
auszuweichen : der Schauspieler wendet sein Gesicht vom Publikum ab, 
oder der Regisseur sorgt dafür, daß das Gesicht des Spielers momentan 
vom Chor verdeckt wird. 

Aber dieses Mittel kann doch eben nur für Augenblicke verwendet wer- 
den und hat doch vor allem keinen positiven, sondern nur negativen 
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Charakter. Die Hauptsache bleibt, man muß sich vor Augen halten: 
ebenso wie im japanischen No-Spiel noch der Gegenwart hat auch auf 
dem tragischen Theater Athens der Darsteller auf eines der Haupt- 
mittel moderner Schauspielkunst, nämlich auf die Gestaltung des 
Mienenspiels, völlig zu verzichten; wir dürfen also, wenn wir nun end- 
lich andeutend und in ganz allgemeinen Zügen die Frage nach der 
schauspielerischen Vorführung der Klytaimestra-Rolle zu beantworten 
suchen, nur an die andern Möglichkeiten denken : an Haltung und Gestik 
und an stimmlichen Vortrag. 

„Andeutend und in ganz allgemeinen Zügen“ - denn zu einer wirklichen 
Rekonstruktion der Vorführung, in der die erste große Aufgabe der 
Schauspielkunst auf dem aischyleischen Theater gelöst worden sein 
könnte, fehlt uns leider jede Möglichkeit. Es gibt zwar aus allerneuester 
Zeit ein italienisches, von G. Capone verfaßtes Buch, das den verlocken- 
den Titel führt „L’arte scenica degli attori tragici Greci“ (29), aber das 
Versprechen, das dieser Titel gibt, wird nicht eingelöst, es werden 
eigentlich nur die Materialien geboten, die für den Versuch einer Re- 
konstruktion der tragischen Schauspielkunst in der klassischen Zeit des 
griechischen Dramas zur Verfügung stehen: ein beschreibendes Ver- 
zeichnis der von der antiken Bildkunst gebotenen szenischen Darstel- 
lungen aus dem tragischen Bereich und eine bis ins einzelne gehende 
Liste der „Didaskalien“, die sich in den uns erhaltenen Dramentexten 
der drei großen Tragiker finden. Aber „didascalie“, szenische Bemer- 
kungen im eigentlichen Sinn, die unmittelbar für Schauspieler und 
Regisseur bestimmt sind, gibt es ja doch in den Texten überhaupt nicht, 
und was in solchem Sinne durch Capones Buch herausgehoben wird, 
sind Verse, in denen die Personen des Dramas irgend etwas über Her- 
gänge auf der Bühne, so auch über die schauspielerische Aktion, aus- 
sagen. Aber das ist ja nun durchaus nicht so, daß der Dramatiker damit 
Anweisungen über die von ihm gewünschte Spielweise geben will, son- 
dern solche Stellen kommen derart zustande, daß der Dichter hie und da 
seine Gestalten vor seinem geistigen Auge so lebhaft sich bewegen sieht, 
daß dieses Sehen auch in dem Dialog der Personen zum Ausdruck 
kommt, sei es in der Rede der Person, um deren Aktion es sich handelt, 
oder in der einer anderen Person, die mit jener zusammen auf der Bühne 
ist und ihre Aktion wahrnimmt. Es ist nun natürlich durchaus möglich, 
daß sich uns auf solche Weise einige Reste von der Schauspielkunst, die 
zur Zeit des tragischen Dichters gebräuchlich war, andeutend erhalten 
haben, aber es kann sich auch zum Beispiel um Gesten handeln, die der 
Dichter in jenem Augenblick der Niederschrift seiner Verse innerlich 
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gesehen hat, die aber mit der damals üblichen Darstellungskunst nichts 
zu schaffen haben, naturalistische Gesten zum Beispiel, die auf solche Art 
in dem Dialog angeführt sind, obwohl sie dem auf dem Theater damals 
üblichen Stil durchaus widersprechen. Es ist darum von der Theater- 
geschichtsforschung auch schon für ganz andere Gebiete ihrer Unter- 
suchungen betont worden, daß es nicht angeht, die im Dialog gebotenen 
Kennzeichnungen von Stimmklang und Körpersprache ebenso ohne 
weiteres als Material für die Untersuchung der Schauspielkunst zu ver- 
wenden wie die entsprechenden Angaben in den szenischen Bemerkun- 
gen der Dramentexte. Und so ist es auch in der „Orestie“. Wenn Aischy- 
los den von Troja heimgekehrten und durch die Wiedersehensfreude tief 
erschütterten Herold sagen läßt 

oüot* ivöaxgveiv y’öfifiaoiv x a QÜQ vno\ (Agamemnon v. 541) 

so mag er selber bei der Niederschrift dieser Zeile die Freudentränen im 
Auge des Mannes haben glänzen sehen, aber er hat schwerlich ge- 
wünscht, daß der Schauspieler an dieser Stelle mit den Fingern an die 
Augenöffnung seiner Maske fasse, und noch weniger wird er, als vorher 
die Nachricht von Trojas Eroberung dem Chor die Worte entlockt: 

%aQa fi vfpignei ödxgvov exxaAovjucvr ) 1 2 (v. 270) 

daran gedacht haben, daß alle Choreuten nun ihre Holzmaskenaugen 
wischen. Wenn man aber diese Stellen und natürlich auch diejenigen 
fortläßt, die nicht sowohl in erster Reihe dem Schauspieler als dem 
Regisseur einen Anhalt für seine Anordnungen geben konnten, so bleiben 
in der ganzen „Orestie“ aus dem von Capone zusammengestellten Ma- 
terial eigentlich nur vier Stellen, an denen ausdrücklich eine körperliche 
Haltung gekennzeichnet wird, die seelischen Hergängen entspricht, dar- 
unter sogar eine, bei der es nicht um szenische Gegenwart, sondern um 
Vergangenheit geht (Choeph. v. 423 ff.). Capone hat denn auch ganz 
richtig erklärt, jedenfalls auch im Hinblick darauf, daß jene von ihm 
zusammengestellten Bilddarstellungen theaterhaft er Szenen alle jünger 
sind, als daß sie Abbilder aus der aischyleischen Zeit sein könnten : „Da 
questa analisi mi sembra poter stabilire che Eschilo non senti affatto 
come necessitä scenica dare indicazioni agli attori e agli spettatori; le sue 
notazioni sceniche non hanno valore ne didascalico ne informativo“ (30). 


1. so daß die Augen das Weinen ankam vor Freude 

z. Freude dringt in mich ein und ruft die Träne mir hervor 
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Immerhin hebt auch er ganz mit Recht hervor, daß sich die „Orestie“ von 
den früheren Dramen des Aischylos nicht unwesentlich unterscheidet, 
da diese eigentlich überhaupt kaum irgendwie theatralisch interessante 
Bemerkungen enthalten. Uns erklärt sich dieser Unterschied dadurch, 
daß der Dichter nun schon seine Dramen von Schauspielern hatte dar- 
stellen sehen und daß ihm infolgedessen nun gelegentlich ein Element, 
dieser Erinnerung entstammend, in den Dialog seiner Gestalten hinein- 
glitt. Aber zu einer praktisch irgendwie hinreichenden Charakteristik 
der Art der Schauspielkunst auf dem aischyleischen Theater reichen diese 
wenigen Einstreuungen bei weitem nicht aus, höchstens daß wir sagen 
können : sehr lebhaften seelischen Erregungen hat sehr lebhafte körper- 
liche Aktion entsprochen (31). Und wir werden auch der Versuchung 
widerstehen müssen, aus dem viel reicheren Material, das die Dramen- 
texte des Euripides bieten, und aus dem ganz dürftigen Bildkunst- 
material, das für seine Zeit in Betracht kommt, uns hier ein Bild von der 
attischen tragischen Bühnenkunst der euripideischen Periode zu machen 
und die Gültigkeit dieses Bildes auch schon für die aischyleische Periode 
in Anspruch zu nehmen. Würden wir freilich die in ein paar Punkten 
vorhandene Ähnlichkeit zwischen dem griechischen und dem japani- 
schen Theater auch hier heranzuziehen versuchen, auf die ganz be- 
sondere Stabilität der No-Spielkunst hinweisen und in solchem Sinne 
meinen, daß zwischen der euripideischen und der aischyleischen Spielart 
kein Unterschied bestanden haben wird, so hieße das doch wohl die 
Analogieschlußmethode in unzulässiger Weise ausdehnen. Und wir be- 
sitzen sogar in unserm so ganz dürftigen Material zur Geschichte der 
tragischen Schauspielkunst Athens im 5. Jahrhundert ein gut, nämlich 
durch Aristoteles’ Poetik (1461b 34h) bezeugtes Urteil eines Schau- 
spielers über einen jüngeren Kollegen: Mav ydg vnegßakkovxa mdrjxov 6 
Mvvvlgxoq töv KaAfajimörjv exakei ... 1 

Mynniskos, einer der Schauspieler aus dem Kreise des Aischylos - nicht 
völlig unmöglich also, daß er der erste Darsteller der Klytaimestra ge- 
wesen ist ist noch 422 als Schauspieler bezeugt; Kallippides wird 418 
zum erstenmal urkundlich genannt. Die ältere und die jüngere Genera- 
tion treffen hier aufeinander, und der Tadel des Mynniskos beweist uns, 
daß wesentliche Unterschiede zwischen den beiden Kunstübungen be- 
standen, daß eine archaische, die dem Aischylos gemäß gewesen sein muß, 
sich im Gegensatz zu der späteren fühlte, die sehr wohl mehr der Kunst 
entsprochen haben mag, die Euripides vor Augen gehabt hat. Es geht 
also wahrscheinlich nicht an, aus dem im Euripides-Text gebotenen 

1 . Mynniskos nannte den (auf dem Theater) sehr übertreibenden Kallippides einen Affen 


54 



Material einen Rückschluß auf die Kunstübung auf dem Theater des 
Aischylos zu tun, und es bleibt daher nichts übrig, als uns einzuge- 
stehen, daß wir uns über die Art, in der zu Athen im Jahre 452 Tragödie 
gespielt wurde, eine sichere Vorstellung nicht zu machen vermögen 
und vermutlich wohl auch künftig nie werden machen können. 

Es gibt also keine andere Möglichkeit, als diejenigen Stellen der Klytai- 
mestra-Rolle hervorzuheben, an denen der Text irgendeinen Anhalt da- 
für bietet, daß der Darsteller hier Gelegenheit hatte, Klytaimestras 
seelisches Erleben schauspielerisch, durch Haltung, Stimme und Gestik, 
deutlich werden zu lassen; wie er diese Gelegenheit benutzt hat, was 
das Publikum visuell und akustisch tatsächlich erlebte, bleibt dabei 
durchaus im ungewissen. Und derjenige, der weiß, wie unsagbar 
schwer es ist, des Zuschauers Erleben einer schauspielerischen Dar- 
stellung in Worten wiederzugeben, wie unmöglich es ist, mehr als ein 
schattenhaftes Bild zu erzielen, der wird sich dessen bewußt bleiben, 
daß das, was wir hier zu bieten vermögen, nicht mehr als der Schatten 
eines Schattens sein kann. Und doch muß der Versuch unternommen 
werden. 

Es sei noch für das Folgende und für weiterhin unternommene Versuche, 
das Schauspielerische zu erfassen, ganz ausdrücklich hervorgehoben: 
nirgends i&t gemeint, daß der griechische Schauspieler die hier angeführ- 
ten Gesten und dergleichen tatsächlich verwandt haben muß : es können 
in Wirklichkeit sehr andere gewesen sein. Ihre Anführung bedeutet 
immer nur: hier muß schauspielerische Aktion in ihr Recht getreten sein; 
und da wir diese nicht kennen, deuten wir sie in der heute üblichen Art an. 
Es geht uns mutatis mutandis damit so wie demjenigen, der nicht Grie- 
chisch kann und der sich daher mit einer deutschen Übersetzung zu- 
friedengeben muß, obwohl er weiß, daß es das gan £ Echte und Rechte 
nicht ist. 

Lange bevor Klytaimestra ihre ersten Worte spricht, gleich nach ihrem 
ersten Auftreten, hat sie oder vielmehr ihr Darsteller Gelegenheit, 
schauspielerisch zu zeigen, daß etwas ganz Besonderes in dieser Seele vor 
sich geht. Nachdem eingangs der Chor seine große Ansprache gehalten 
hat oder schon während der letzten Worte ist Klytaimestra aus dem 
Palast getreten, und der Chor richtet nun in einer einundzwanzig Verse 
umfassenden Rede die dringende Frage an die Königin, was geschehen 
sei, aus welchem Grunde sie allen Göttern, die die Stadt beschirmen, so 
großartige Opfer bringe (offenbar ist sie vor unsern Augen damit be- 
schäftigt, von Altar zu Altar zu schreiten und die heiligen Handlungen 
zu verrichten). Aber so inständig der Chor bittet, der Ungewißheit ein 
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Ende zu machen, er erhält keine Antwort : ohne ein Wort zu erwidern, 
fährt Klytaimestra fort, ihre Opfer an den Altären ringsum zu voll- 
ziehen (32), und das dauert lange, lange, denn der Chor singt während 
dieser Zeit ein hundertvierundfünfzig Verse umfassendes Stasimon, das 
vom einstigen Auszug der Griechen berichtet und vor allem die Ereig- 
nisse in Aulis in der weiter oben behandelten Art darstellt. Während- 
dessen hat der Schauspieler, der die Rolle der Klytaimestra innehat, die 
reichste Gelegenheit, durch seine ganze Haltung, durch die ständige 
Unrast seines Hin und Her die Zuschauer fühlen zu lassen, daß es sich 
für Agamemnons Frau nicht um Glückseligkeit, nicht um stille Dank- 
barkeit dafür handelt, daß die Götter ihr den geliebten Gatten wieder- 
geschenkt haben, sondern um irgend etwas ganz anderes, dem keiner der 
Götter feindlich gegenüberstehen darf und zu dessen Gelingen es durch- 
aus nötig ist, daß ja nicht etwa einer der Mächtigen beim Opfer über- 
gangen wird. Von dieser Gelegenheit Gebrauch zu machen, kann der 
Darsteller unmöglich unterlassen haben: sollte er lieber während des 
ganzen Stasimon unbeweglich dastehen und warten, bis der Chor wieder 
das Wort an ihn richtet? 

Dies geschieht nun (v. 25 8 ff.); der dann folgende Dialog aber gibt dem 
Darsteller wenig Gelegenheit, den Charakter der Königin schauspie- 
lerisch zu erhellen: was sie spricht, ist wesentlich erzählender Natur; 
höchstens wären die etwas abergläubische Götterfurcht (v. 273) und die 
selbstbewußte Überlegenheit (v. 277) gestisch irgendwie zu kenn- 
zeichnen. 

Nach einem langen Chorlied, währenddessen sie nicht auf der Szene ist, 
folgt dann ihre Rede, als der Bote Agamemnons vor ihr steht. Ganz 
selbstbewußte königliche Haltung ist hier das, was der Darsteller zu 
bieten hat, zunächst in den ersten elf Versen wieder dem Chor gegenüber, 
dann aber vor allem gegenüber dem Herold, der nun offenbar den Mund 
öffnet, um Agamemnons Botschaft zu überbringen. Mit einer ent- 
schiedenen Geste wehrt sie ab, um dann ihrerseits die Botschaft vor- 
zutragen, die er seinem königlichen Herrn übermitteln soll; nichts 
klingt in ihr - wir haben oben davon gesprochen - nach einer tief im 
Innern wohnenden Zuneigung, freilich auch ja nicht etwa nach unver- 
hohlener Abneigung, obschon der Darsteller gewiß die Worte röv 
ifidv alöoiov nöaiv 1 mit einem Ausdruck gesprochen haben wird, aus 
dem die Zuhörer im Theater den tiefen Hohn über das von den Lippen 
geformte alöoiov * herausgehört haben werden. Ganz am Ende ihrer 
Rede aber bricht doch einmal ihre wahre Gesinnung einen Moment lang 

1. meinen erlauchten Gatten 2. erlaucht, ehrwürdig, ehrfurchtgebietend 
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durch, so daß das Publikum ganz von ferne in halbem Schauder spüren 
könnte, was in ihrer Seele herrscht, indem sie sich rühmt 

ovö* olöa TEQtpiv ovd' enixpoyov <pdnv 

äkXov Tigdg dvdQÖQ fiäXXov rj yahtov ßafpag . 1 (v. 611/12) 

Der Leser des Textes wird sich über den seltsamen Vergleich etwas 
wundern, ob er nun die „Färbung des Eisens“ oder „Schärfung des 
Eisens“ übersetzt, dann aber doch über die Stelle hinweggleiten. Erst 
eine Geste des Darstellers macht sie ganz klar, ganz lebendig und auf- 
schlußreich: eine jähe Geste des Beilschleif ens oder des Zuschlagens mit 
dem Beil, das auf solche Art vom Blut des Opfers gefärbt wird. Die 
furchtbare Leidenschaft macht sich hier einen Augenblick Luft, die 
viele Jahre ersehnte Rachetat vorwegnehmend - freilich aber nur in 
einem Vergleich, der eigentlich nicht die geringste Veranlassung zu 
bieten scheint, nun Beziehung zur Wirklichkeit anzunehmen. Es gehört 
ganz große schauspielerische Kunst dazu, hier im Sinne des Dichters 
weder ein Zuwenig noch ein Zuviel zu bieten. 

Eine ähnliche, wenigstens in dem Sinne ähnliche Aufgabe, daß der 
Schauspieler sich gleicherweise vor dem Zuviel wie vor dem Zuwenig zu 
hüten hat, bietet sich dann dem Darsteller der Klytaimestra in dem 
Augenblick, da das Zusammentreffen mit Agamemnon erfolgt: nicht 
nur verlangt eben der Moment, da sie den glühend Gehaßten und nun 
im Bewußtsein des ganz nahen Rachevollzuges mit innerlichem Jubel 
Begrüßten wiedersieht, die Haltung eines ganz großen Schauspielers - es 
ist im besonderen der plötzliche Anblick der auf Agamemnons Wagen 
sitzenden Kassandra, der eine Geste verlangt, welche weder zu stark 
noch zu schwach sein darf: ist sie sehr stark, so verführt sie den Zu- 
schauer dazu, sie als Ausdruck einer tiefen inneren Bewegung, einer 
aus Liebe entspringenden Eifersucht aufzufassen; ist sie gar zu schwach, 
so daß sich eine völlige Gleichgültigkeit Klytaimestras gegenüber der 
fremden Frau offenbart, würde dem Publikum die später erfolgende Er- 
mordung Kassandras doch etwas gar zu unwahrscheinlich Vorkommen. 
Ließen wir vorher (S. 41) die Frage unentschieden, wann Klytaimestra 
eigentlich auf tritt: ob zugleich mit Agamemnon oder erst, nachdem 
dieser seine große Ansprache an den Chor ganz oder doch beinahe voll- 
endet hat, so ist hier, wo wir das Schauspielerische ins Auge zu fassen 
haben, die Wahl nicht schwer. Selbst einem ganz großen Darsteller wäre 


1. ich kenne weder Freuden noch tadelnden Spruch / vom (Umgang mit einem) fremden Mann - so wenig wie 
das härtende Bad des Stahls 
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es nicht zuzumuten gewesen, während dieser fünfundvierzig Verse um- 
fassenden Rede des Königs auf der Szene zu stehen : sie enthält nicht das ge- 
ringste Wort, das sich an die Gattin richtete und dadurch ihrem Darsteller 
Gelegenheit schüfe, durch Veränderung der Haltung oder durch Gesten 
irgendein Lebenszeichen zu geben. Wenn der Darsteller Klytaimestras 
dann zu Worte kommt, hat auch er zunächst an den Chor sich zu wenden, 
aber diese Ansprache an ihn ist so voller Bezugnahme auf Agamemnon, 
daß dessen Darsteller nicht etwa nur stocksteif dabeizustehen braucht, 
sondern genügend Gelegenheit zu stummem (hier nicht weiter zu be- 
handelndem) Spiel hat. Der Klytaimestra- Spieler gibt seine überlegene 
königliche Haltung nicht etwa auf, verrät nicht etwa ein nur mit Rück- 
sicht auf den anwesenden Chor mühsam unterdrücktes Entzücken über 
die Heimkehr des Gatten, sondern hat eine glänzende Gelegenheit, in 
dem Ton, mit dem er das otfros 1 und das dvijQ ööe 2 spricht, in der Geste, 
mit der er diese Worte jedesmal hinweisend begleitet, das innerste Ver- 
hältnis zu Agamemnon zugleich anzudeuten und zu verschleiern. Und es 
ist dringend nötig, den Bericht von ihren, Klytaimestras, Selbstmord- 
versuchen schauspielerisch so vorzutragen, daß das Publikum sie weder 
für erfunden hält noch auf den Gedanken kommt, verzweifelnde Liebe 
sei der Grund für ihr damaliges Tun gewesen. 

Etwas übertreibendes Pathos wird der Grundton dieser Vortragsart ge- 
wesen sein. Und erst recht wird dies der Grundton in der Rede sein, mit 
der sie sich hinterher unmittelbar an Agamemnon wendet, zumal in 
jenen übersteigerten Vergleichen, die sie zu Ehren des Heimgekehrten 
vorbringt: kein falsches Pathos, mit dem eigentlich echt Gefühltes um 
seine Wirkung gebracht wird, sondern künstliches Pathos, durch das 
kühl Erdachtes als Gefühlswärme erscheinen soll und doch nicht ganz 
erscheinen kann. Erst solcher Vortrag durch einen wirklichen Schau- 
spieler kann das Publikum dazu führen, die Worte so aufzufassen, wie 
der Dichter sie gemeint hat; daß er gleich im Anfang dieser Vergleichs- 
reihe Gelegenheit hat, noch einmal bei einem ävöga rovöe* durch eine 
distanzierende Hinweisgeste seinen Worten die persönliche Wärme zu 
nehmen, erleichtert ihm die Aufgabe. Schauspielerisch nicht leicht ist 
dann der Übergang von dem distanzierenden ävöga rövöe 4 zu der größte 
Annäherung bekundenden Anrede 9 nXov xäga 6 - der Darsteller er- 
leichterte ihn sich gewiß, indem er nun an Agamemnons Wagen heran- 
trat und dadurch auch die räumliche Distanzierung auf hob. Die etwas 
scheltende Frage an die Mägde, warum sie nicht schon die Purpur- 

1. dieser da 2. der Mann hier 3. den Mann hier 

4. den Mann hier 5. liebes Haupt 
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teppiche entrollt hätten, die schmeichelnde Hinwendung zu dem Gatten, 
dem Zerstörer Trojas, mit der Aufforderung, vom Wagen zu steigen und 
auf dem Purpur wege ins Haus zu schreiten, und die hinter allem heim- 
lich zuckende Ungeduld, endlich einen lang gehegten Plan zur Aus- 
führung zu bringen, gibt dann Gelegenheit zu einem neuen Stimmton 
und zu beziehungsreichen und wirkungsvollen Gesten. Agamemnons 
unzärtliche, ja irgendwie schroff unfreundliche Antwort, seine wohl so 
von Klytaimestra nicht erwartete Ablehnung der ihm zugedachten 
Ehrenbezeugung und die Notwendigkeit, den gewiß in ihr aufsteigenden 
Zorn zurückzuhalten, stellen dem Klytaimestra- Spieler für die Zeit, 
während der andere spricht, eine interessante Aufgabe, die durch Hal- 
tung und wohl auch durch Gebärden zu erfüllen ist. Und dann folgt der 
Streitdialog, der dreizehn Verse hindurch kurze Rede und Gegenrede 
gegeneinander fliegen läßt. Durch die Stimmstärke beider Darsteller 
wird dem Publikum das tiefe Zerwürfnis der streitenden Personen viel 
entschiedener offenbart, als das bei der Lektüre der Stelle deutlich werden 
kann. Dieser Streit stellt aber auch noch beiden Spielern ganz verschie- 
dene darstellerische Aufgaben. Während der Agamemnon- Spieler mit 
aller überlegenen Entschiedenheit den Vorschlag der Gattin verweigert, 
bis zu dem gebieterischen 

ovroi yvvaixöq ianv Ijlielqelv fjtdxrjg 1 (v. 940) 

die Ablehnung steigert und dann plötzlich in einer nur schauspielerisch 
vorführbaren Ubergangslosigkeit zum Nachgeben sich entschließt (offen- 
bar indem sich seine Aufmerksamkeit auf die bewegungslos neben ihm 
hockende Kassandra richtet), muß der Darsteller der Klytaimestra in der 
Dringlichkeit, mit der sie auf ihrem Wunsche beharrt, ihre Besorgnis, er 
könne sich ihr nicht fügen, verbergen und darum eine ihrem selbstbewuß- 
ten Wesen eigentlich nicht gemäße künstliche Zurückhaltung zeigen. Die- 
ses selbstbewußte Wesen läßt der Schauspieler dann in dem Ton und in den 
Gesten, mit denen er den äußeren Reichtum des Hauses rühmt, zum Vor- 
schein kommen, er bedient sich dann noch einmal jenes übertriebenen 
Pathos, mit dem er die Gefahr eines letzten Verdachtes bei Agamemnon 
zu beschwören gedenkt, um schließlich, als dieser die Szene verlassen 
hat, das Selbstbewußtsein zum höchsten Triumph zu steigern, der in der 
dem Vollender Zeus geltenden Geste der Anbetung noch ungeheuer 
wirksam zum Ausdruck kommt. 


1. Nach Streit begehren ist des Weibes Sache nicht 
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Schwierig, aber außergewöhnlich dankbar ist dieser Teil der Klytai- 
mestra-Rolle ; sehr schwierig und dazu noch recht undankbar ist die 
kurze Szene mit Kassandra, die dann dem Chorgesang 

TL71TE l-LOl TÖÖ ’ ifxnli 5 ö)£. . . x (v. 975 f.) 

folgt. Denn während Klytaimestra vorher trotz der herrscherlichen Hal- 
tung des Agamemnon doch irgendwie die Führung gehabt hat, ist in der 
folgenden Szene durchaus Kassandra die Überlegene, obwohl sie kein 
Wort spricht und unbeweglich auf dem Wagen steht. Schon daß Klytai- 
mestra nicht aus eigenem Antrieb, sondern offenbar auf Agamemnons 
Anordnung kommt, muß die Haltung des Darstellers bestimmen; hastig 
kommt er heraus, weil die ersehnte Tat hinausgezögert ist. Als das erste 
halbwegs freundliche Winken, die ersten, noch leidlich freundlichen 
Worte erfolglos bleiben, werden Worte und Gesten heftiger, wobei der 
Darsteller doch die irgendwie königliche Haltung nicht vergessen darf 
und der wachsende Zorn, die sich steigernde Ungeduld zwar erkennbar 
werden, aber ja nicht etwa in Keifen übergehen dürfen, bis schließlich 
die Blutgier sie gegen die Unbewegliche das Drohwort aijbiaTrjQÖv . . . 
fievog 2 (v. 1067) herausschleudern läßt - auch das vergeblich, so daß der 
Darsteller allein in den Palast zurückkehren muß. Dabei wird sich in 
seiner Haltung über das augenblickliche Unterlegensein hinaus der Wille 
offenbaren, nun die ungeheuerlichste Tat sieghaft durchzuführen. 

Wir müssen jeden Versuch unterlassen, die Art dieser Haltung im ein- 
zelnen bis zur Anschaulichkeit zu beschreiben : hier trat naturgemäß die 
besondere Individualität des Schauspielers gebieterisch in ihr Recht. 
Und wir müssen und dürfen uns auch jeder Bemühung enthalten, die 
Leistung des Schauspielers in der nun folgenden Szene unmittelbar nach 
dem Doppelmorde in ihrer Besonderheit zu charakterisieren. Dabei 
wird niemand bezweifeln, daß dieser Teil der Rolle die gewaltigsten 
schauspielerischen Möglichkeiten und Notwendigkeiten enthält und daß 
das Bild, das sich dabei ergibt, im ganzen völlig eindeutig ist, mag im 
besonderen die innere Erregung des Darstellers auch zu ganz verschieden- 
artigen Möglichkeiten führen können. Niemand, der die vom Dichter 
gefügten Sätze laut liest, wird sich (wenn anders ihm selbst eine Spur 
der schauspielerischen Begabung innewohnt, ohne die überhaupt schau- 
spielerische Leistung nicht erfaßt und gewürdigt werden kann) dem Ein- 
druck entziehen können, daß hier eben schon in diesen Sätzen schau- 
spielerische Haltung gegeben, ja verlangt wird. Die Seligkeit, das so 

1 . Was schwebt mir immer dar, ohne zu wanken... 

2 . den blutigen Zornesmut (abschäumen) 
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lange verhüllt gewesene Innere nun schonungslos bloßlegen zu können, 
der Triumph des nach so lange durchgeführter Vorbereitung in drei 
kurzen Augenblicken glorreich errungenen Sieges, endliches Sattsein 
nach dem langen Darben des Rachehungers, machtvoller Glaube an das 
tiefe Recht zu der grauenvollen Rache und ein aus dem Seelischen ganz 
ins Körperliche übergehender Blutrausch, der alles zur Ekstase empor- 
steigert. Haltung, Stimme, Gebärde künden gleicherweise die furchtbare 
Aufgewühltheit des ganzen Menschen. 

Holen wir aus den siebenundzwanzig zum Chor gesprochenen Versen 
diejenigen Worte heraus, in denen Haltung, Gebärde, Stimmklang am 
zwingendsten mitgeboren sind. Haltung : 

iorrjxa ö 9 ev0 5 inaia’, 1 (v. 1379) 

aber es kann nicht die vornehme königliche Haltung sein, in der man 
Klytaimestra vorher erblickte: sonst würde dieses £0 rrjxa nicht erst so 
besonders betont werden - es ist ein mühsam behauptetes Stehen, dem 
man die vorangegangene furchtbare Bewegung des Mordens noch deut- 
lich anmerkt. 

naifü de viv dig ... Hat nemüMOTi 

tqittjv ijievöiöcofu* (v. 1384/6) 

Jiaia)* und ijzevÖLÖcofu 4 , praesentia, nicht praeterita. Die grausige Erregung 
läßt bei der Erinnerung an das eben Getane instinktiv die drei Bewe- 
gungen des mordenden rechten Armes wiederholen. Alles erfüllt von dem 
Rausch des Blutes, von dem ein Tropfen ihr ins Gesicht gespritzt und nun 
auf der Maske zu sehen ist. Mit blutbefleckten Händen weist der Spieler 
triumphierend auf sein blutbeflecktes Angesicht. Und dann endlich 

XaiQOLT äv, ei xaiqoiT , eycb d’ enev/ojucu 6 (v. 1394) 

- jauchzende Stimme, selig aufwärts geschwungene Hände, dämonische 
Siegesbesessenheit der ganze Mensch. 

Von diesem triumphierenden Jubel sind dann auch zunächst die weiteren 
Sätze erfüllt, die Klytaimestra den erschütterten und anklagenden Worten 
des Chors entgegenhält. Und jene hinweisenden Gesten, mit denen der 
Spieler vorher auf den lebenden Agamemnon hinwies, dort ein Aus- 
druck heimlichen Hasses, heimlicher Mißachtung, kehren nun in dieser 
Szene wieder, wo sie sich nicht mehr auf den Lebenden, sondern auf den 

1. Ich stehe, wo ich schlug 

2. Ich schlag ihn zweimal ... und dem Gefallenen geb ich den dritten Schlag dazu 

3. ich schlage 4. ich gebe einen Schlag dazu 

5. Freut euch, wenn ihr euch freut, ich aber frohlocke darob 
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Toten und seine Todesgefährtin beziehen, nur daß jetzt der Haß ganz 
offen sich äußern kann und daß in dem Weitausladen dieser Armbewe- 
gungen sich auch das Sieges- und Kraftbewußtsein nach vollzogener Tat 
offenbaren. 

ofirog eonv 9 AyajbiEjbivcDv, i/uog nöaig .. . 1 (v. 1404/5); 

TÖvd' ea<pa | 9 iycb 2 * (v. 1433); 

xeZtcu , ywaixög rrjads h)fiavTrjoiog 2 (v. 1438) ; 


rj öe ... XEirai (piXrjTOiQ rovö 9 ... 4 


(v. 1444 / 46 ). 


Eine Wandlung, eine tiefe Wandlung hat der Klytaimestra- Spieler dann 
erst schauspielerisch darzustellen, als der Chor der Täterin ins Bewußt- 
sein ruft, daß nicht nur ihre eigene furchtbare Gewalt die Tat voll- 
bracht hat, sondern daß der Dämon des Tantalidenhauses hier mit am 
Verbrechen gewirkt hat und fortzeugend weiter wir kt. Hier sind es zu- 
erst die Worte des Chores, bei denen der Spieler gewiß seine Haltung 
verändert, im Bewußtsein der eigenen Größe erschüttert, wohl auch 
körperlich zusammenschrumpft. In der abergläubischen Meinung, im 
Grunde habe eben jener Dämon in Klytaimestras Gestalt die Tat voll- 
führt, bringt der Darsteller dann die Worte, in denen diese Überzeugung 
sich äußert (v. 1475/80), in einem völlig veränderten, gar nicht mehr so 
von Sieges j übel erfüllten Tone vor. Die furchtbare Mahnung des Chors, 
daß die Schuld an dem grauenvollen Mord doch an der Mörderin haften- 
bleibe, läßt den Spieler noch einmal sich emporrecken zu der alten Hal- 
tung, weil nur das Bewußtsein eigener Größe die Angst vor der Über- 
wältigung durch dämonische Mächte bändigen kann. Aber der Haltung 
des Darstellers wird man es angemerkt haben, daß sie nur künstlich ist 
und keine Dauer haben kann, und so wird sich am Ende die Abneigung 
gegen neues Blutvergießen, die Schlichtung des erbitterten Streites zwi- 
schen Aigisthos und dem Chor nicht nur in Worten darstellen, sondern 
auch in der ganzen Erscheinung des Klytaimestra-Spielers, seinen Ge- 
bärden, seiner Stimme, so daß es ganz überzeugend von seinen Lippen 
klingt : 

d>ö' e%ei Xoyog yvvaittög, et ng ä£iol fiadslv . 6 (v. 1661) 


Es war doch wohl der Mühe wert, diese allererste Aufgabe, die der 
berufsmäßigen Schauspielkunst gestellt worden ist und die bis auf den 

1. dieser ist Agamemnon, mein Gemahl 2 . diesen hier schlachtete ich selbst dahin 

3. Da liegt er, dieser Frau hier (d. h. ihrer selbst) Ehrenschänder 

4. Sie aber ... liegt hier, dieses Mannes Geliebte 

j. ... also ist des Weibes Rede - wenn ihr denn sie zu beherzigen würdigt 
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heutigen Tag auch eine der allergrößten ist, so genau zu analysieren und 
auf die Möglichkeit ihrer Durchführung auf dem aischyleischen Theater 
einzugehen. Wir sind natürlich weit davon entfernt, etwas nur annähernd 
Ähnliches für die übrigen Rollen des „Agamemnon“ und der „Choe- 
phoren“ durchzuführen. Es genügt hervorzuheben, daß es alles eben 
Rollen sind, Rollen auch im schauspielerischen Sinne des Wortes, daß zu 
ihrer vollständigen Erfassung durch das Publikum die Verkörper- 
lichung durch Darsteller gehört: Agamemnon, Orestes und Aigisthos, 
Kassandra und Elektra - ja auch die Nebengestalten, der Wächter, der 
Herold und vor allem die Amme, bei deren Gestaltung der Dramatiker 
an den Darsteller sogar schon die Zumutung gestellt hat, in die Vor- 
führung tiefster Verzweiflung komisch-derb realistische Züge zu mi- 
schen. Wir schließen damit die rein vergleichende Betrachtung, in der wir 
das früheste uns erhaltene Werk des Aischylos neben sein letztes 
stellten und dabei erkannten, daß dort von irgendwie schauspielerischen 
Aufgaben gar nicht die Rede sein kann, während hier wahrhaft eine 
Sättigung mit schauspielerischen Aufgaben und Durchführungsmöglich- 
keiten vorliegt. 




2. KAPITEL 


ENT WICKLUNG S GESCHICHTLICHE BETRACHTUNG 
AISCHYLEISCHER WERKE 


Wir lassen nun der vergleichenden Betrachtung des vorigen Kapitels 
eine entwicklungsgeschichtliche folgen und fragen uns : wie weit in der 
dichterischen Laufbahn des Aischylos reicht jene frühe Art, lediglich 
durch den Vortrag des Wortes seine Wirkung zu erzielen, wo setzt die 
späte Kunst ein, auch die Gestaltung des dichterisch Geschaffenen durch 
Schauspieler zu beanspruchen? Wir mußten allerdings schon darauf hin- 
weisen, daß uns für eine entwicklungsgeschichtliche Betrachtung durch 
die Ungunst der Überlieferung - abgesehen von dem Scherbenberg der 
für unsere Zwecke nicht verwertbaren Fragmente - nur ein verhältnis- 
mäßig ganz geringer Bruchteil des einst vorhanden Gewesenen zur Ver- 
fügung steht, zwischen den „Hiketiden“ und der „Orestie“ sind ja nur 
drei aischyleische Werke wirklich erhalten: „Prometheus“, „Die Perser“ 
und die „Sieben gegen Theben“. Reichen diese drei aus, um uns eine 
Antwort auf unsere Frage zu geben: von wann an hat Aischylos mit der 
Heranziehung wirklicher Schauspielkunst gerechnet? 


Prometheus 

Leider müssen wir - für unsere Zwecke jedenfalls - aus dieser Reihe noch 
ein Drama beiseite legen, den „Prometheus“, dieses in der Tragödien- 
forschung so heftig wie kaum ein zweites umstrittene Werk (33). Schon 
in bezug auf die Entstehungszeit stehen die verschiedensten Meinungen 
einander gegenüber. Für die Frühzeit wie für die Spätzeit des Dichters 
wird es in Anspruch genommen, während doch nur zwei Punkte wirk- 
lich feststehen: als terminus ante quem non das Jahr 47, wegen der 
Heranziehung des Ätna- Ausbruches (v. 363 ff.), und als terminus post 
quem non das (weiter unten zu bestimmende) Jahr der Einführung des 
Dreischauspielergesetzes auf dem griechischen Theater; sonst würde in 
der ersten Szene nicht Bia nur als stumme Figur neben Kratos stehen. 
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Aber wesentlicher und weit erbitterter ist der Kampf um die Gesamt- 
auffassung des Werkes: Man spricht es dem Aischylos überhaupt ab 
(W. Schmid) (34) und erklärt es für eine spät entstandene, minderwertige 
Leistung, oder man vertritt die Meinung, es handle sich um eine Über- 
arbeitung eines nichtaischyleischen Werkes aus der Spätzeit des 5 . Jahr- 
hunderts. In beiden Fällen würde der „Prometheus“ ja aus dem für 
unser Problem benutzbaren Material ausscheiden. Aber es ist glück- 
licherweise für uns nicht nötig, uns irgendeiner Stimme des so dis- 
harmonischen Forscherchors anzuschließen oder eine eigene Meinung 
über das Werk, seine Echtheit, seine Ursprünglichkeit aufzustellen : auch 
wenn wir es so nehmen, wie es ist, wenn wir es als ein in der ursprüng- 
lichen Form überliefertes Drama des Aischylos ansehen, zeigt es keine 
Spur von einer Rücksichtnahme auf die Mitwirkung einer eigentlichen 
Schauspielkunst; sehr bezeichnend, daß einer der Forscher, der das 
Werk dem Aischylos abspricht, es gelegentlich als ein bloßes Lesedrama 
bezeichnet (35). Dieses Fehlen aller schauspielerischen Elemente aber 
hängt mit dem Wesen dieser Dichtung zusammen und würde uns auch 
dann nicht in Erstaunen versetzen, wenn der „Prometheus“ etwa (was 
an sich fast ausgeschlossen ist) erst nach der „Orestie“ verfaßt wäre, zu 
einer Zeit also, in der dem Verfasser bestimmt in Athen schauspielerische 
Kräfte zur Verfügung standen. 

Zunächst die weitaus größte n Rolle “, der Prometheus, schließt die An- 
wendung schauspielerischer Kunst vollständig aus; Prometheus ist ja - 
mit Ausnahme der allerersten Szene, in der er aber kein Wort zu sprechen 
hat und sicherlich durch einen Statisten oder durch eine Puppe dar- 
gestellt wurde - den Blicken des Publikums vollständig entzogen, nur 
seine Stimme wird gehört, und das reicht nicht aus, um einem Schau- 
spieler etwas zu tun zu geben. Bei den übrigen „Rollen“ aber handelt es 
sich um Götter, bei Hephaistos, Hermes, Okeanos, Kratos und Bia, und 
für ihre Gestaltung gilt das gleiche, was hier vorher für das letzte Drama 
der „Orestie“, für die „Eumeniden“, gesagt worden ist. 


Die Eumeniden 

Die aischyleischen Götter stehen hier noch so ganz in einer dem spezi- 
fisch Menschlichen entrückten Sphäre, daß die Auslieferung an die Schau- 
spielkunst ihnen etwas völlig Verkehrtes geben würde. Ausgenommen 
ist allein die Gestalt der Io : sie ist eine durchaus erdgeborene Frau, und 
die Aischylos-Forschung hat sie denn auch gelegentlich der Kassandra 
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in der „Orestie“ an die Seite gerückt. Aber die nicht zu leugnende Ähn- 
lichkeit der beiden Gestalten ist ganz allein motivischer Art. Während 
die Kassandra-Rolle wirklich eine Rolle ist, das heißt erst in der Ver- 
körperung durch große Schauspielkunst ihre volle szenische Wirkung 
tun kann, enthält die Szene der Io nichts, gar nichts, woran die schau- 
spielerische Darstellung sich halten könnte. Und ähnlich wie bei der 
Behandlung der beiden Menschengestalten in den „Eumeniden“ ist der 
Verzicht auf die Anwendung schauspielerischer Mittel hier nicht ein 
Unvermögen, sondern künstlerische Notwendigkeit: es wäre stillos, 
mitten hinein zwischen die die ganzen Werke beherrschenden Gebilde 
einer nicht dem Menschlichen unterworfenen Art ein Wesen zu stellen, 
das von Fleisch und Blut ist. Und wie der Verzicht auf die Betonung des 
Menschlichen bei der Pythia und dem Orestes der „Eumeniden“ sach- 
lich möglich ist, weil die beiden menschlichen Gestalten dort ganz eng 
der Göttersphäre zugehören, so ist auch die Io durch ihr ganzes Schick- 
sal, durch die weit über Menschenlos hinaus ihr zugedachte Lebens- 
dauer und durch ihr Zusammentreffen mit all den Gestalten der über- 
irdischen Welt so sehr ihres rein menschlichen Wesens entbunden, daß sie 
vom gestaltenden Dramatiker nicht anders behandelt zu werden brauchte 
und durfte als alle die Wesen, die er hier auf die Szene gestellt hat. Wie 
die „Eumeniden“ ist der „Prometheus“ ein lyrisch-dramatisch-oratorien- 
haftes Gebilde, ganz von der Art der „Hiketiden“ aus des Dichters Früh- 
zeit, und kommt daher als Material für unser entwicklungsgeschicht- 
liches Problem überhaupt nicht in Betracht. 

Es bleiben also für unsere Betrachtung nur übrig „Die Perser“ und „Die 
Sieben gegen Theben“. 

Die chronologischen Verhältnisse machen bei diesen beiden Werken 
keine Schwierigkeiten: mit den „Persern“ hat Aischylos im Jahre 472 
den Sieg errungen, mit der Thebais-Trilogie, deren letztes Drama „Die 
Sieben gegen Theben“ bildeten, im Jahre 468. 


Die Perser 

Ganz einfach liegen die Verhältnisse in den „Persern“. Dies ist ja kein 
Drama aus dem mythischen Zeitalter, sondern aus der unmittelbarsten 
Gegenwart. Keine Göttergestalten wie in „Prometheus“, sondern Men- 
schen von Fleisch und Blut begegnen uns hier : die alte Königin, Xerxes, 
der Bote. Der König Dareios tritt allerdings aus dem Grabe unter die 
Menschen, aber er lebt, bis er wieder entschwindet, mit ihnen, als wäre er 

67 



ihresgleichen, und führt nicht etwa eine nur halb spukhafte Existenz wie 
in den „Eumeniden“ die tote Klytaimestra. Diesen Menschen aber ist 
eigentlich alles Menschliche fremd bis auf das etwas einförmige Klagen, 
und so haben sie im wesentlichen nichts an sich, was die Kunst eines 
Schauspielers irgendwie herausforderte; wenn in den Worten der Köni- 
gin ihre starke Mutterliebe gelegentlich zum Ausdruck kommt, so ist es 
um so auffallender, wie der Dichter die Situation, in der diese Mutter- 
liebe darstellerisch zum Ausdruck kommen könnte, das Wiedersehen 
mit dem schmachbedeckten, aber glücklich geretteten Sohn, aller Er- 
wartung des Zuschauers zuwider, nicht vorgeführt hat. Und kein An- 
satz zu einem Versuch, die an sich großartig gefaßte Figur des elend, 
geschlagen heimkehrenden, durch seine Hybris ins Unglück gestürzten 
Königs wirklich als Charakter zu gestalten und diesen Charakter uns 
durch schauspielerische Kunst nahebringen zu lassen - Klagen, nichts als 
Klagen! Das ganze Werk, bei aller Größe der Konzeption und der 
sprachlichen Ausführung, wieder nichts als ein lyrisch-deklamatorisches 
Oratorium ohne irgendwelche Elemente, die durch darstellerische Kunst 
ausgestaltet worden sein könnten. 


Die Sieben gegen Theben 

Ganz und gar anders indessen wird das Bild, wenn wir uns nun zu der 
einzigen hier noch nicht behandelten Tragödie des Aischylos wenden, 
zu den „Sieben gegen Theben“. Unbetrachtet müssen dabei die letzten 
Szenen bleiben, die Szenen, in denen die beiden Ödipus-Töchter und ein 
Herold auf treten: denn trotz aller Bemühungen einzelner Forscher (36) 
wird es bei der communis opinio der klassischen Philologie bleiben (37), 
daß diese letzten Szenen nicht von Aischylos herrühren; man nimmt 
an, daß sie von einem nicht sonderlich begabten Nachfahren stammen, 
der - etwa bei Gelegenheit einer lange nach Aischylos’ Tode ver- 
anstalteten Aufführung der Thebais-Trilogie - geglaubt hat, alle stoff- 
lichen Gegebenheiten der alten Sage mithereinziehen zu müssen, also 
auch die Tat der Antigone, die Aischylos doch sicherlich in tiefer 
künstlerischer Einsicht beiseite gelassen hat, um die „Sieben gegen 
Theben“, die ein reines Eteokles-Drama sind, nicht von Grund auf zu 
zerstören. 

Den Streit über die Stelle, bis zu der das echt Aischyleische reicht, brau- 
chen wir nicht zu berücksichtigen, denn dort, wo Eteokles seinen Todes- 
gang antritt, ist unser Interesse jedenfalls am Ende. Auch über das, was 
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der Nachfahre etwa fortgelassen hat, um seine Antigone-Szene an diese 
Stelle zu setzen, brauchen wir für unsere Zwecke nicht zu grübeln. 

Um die Rolle des Eteokles also handelt es sich für unsere Untersuchung 
und um sie allein. Denn außer Eteokles tritt ja in dem Drama nur noch 
der äyyeXoc, xaxdaxonoc, 1 auf (38); aber seine dem Umfange nach gar 
nicht kleine Aufgabe erfordert durchaus keine Menschendarstellung, 
sondern unterscheidet sich kaum von der Aufgabe, die in den „Persern“ 
dem Boten gestellt ist. Um so dringender aber verlangt die Rolle des 
Eteokles nach wirklicher Schauspielkunst. So versuchen wir zunächst 
wieder, über das Wesen seines Charakters ins klare zu kommen. Ist er 
(so fragen wir) in der Art, wie es sich uns bei Klytaimestra zeigte, von 
irgendeiner Leidenschaft ganz besessen und in seinem gesamten Ver- 
halten von dort aus zu verstehen? Man hat das behauptet und diese 
Leidenschaft in einem grenzenlosen Haß gegen seinen Bruder Polyneikes 
gesucht. Diese Auffassung wird mit großer Entschiedenheit von Eugen 
Petersen (in einem sonst in vieler Beziehung bedeutenden Buch) ver- 
treten (39), aber diese Erklärung beruht nur auf dem Bemühen des Ver- 
fassers, das Verhalten der tragischen Helden im griechischen Drama auf 
rein menschliche Eigenschaften zu stellen und aus der Sphäre religiöser 
Gebundenheit soviel wie möglich herauszunehmen, um sie auf solche 
Art unserer modernen Auffassung des Tragischen näherzubringen. Wir 
werden nachher davon zu sprechen haben, daß die Feindschaft gegen den 
Bruder als ein persönliches Gefühl keinesfalls etwas Entscheidendes dar- 
stellt. Aber ist denn in ihm überhaupt irgendeine Empfindung, die ihn 
und sein Verhalten ganz und gar beherrscht? Eines bringt er allerdings 
beständig mit derartiger Entschiedenheit zum Ausdruck, daß man es 
nicht übersehen kann : ihn interessiert nichts als die Polis, über die er als 
Herrscher gesetzt ist, und er spricht nicht nur immer wieder von ihr, 
auch all sein Tun gilt der Polis, die sich im Beginn des Dramas in 
schwerer Bedrängnis befindet. Indessen ist in ihm nicht etwa die Be- 
sessenheit eines leidenschaftlichen Politikers zu finden; es ist offenbar 
auch nicht leidenschaftliche Heimatliebe, die ihn dazu treibt, alles bis ins 
letzte für die thebanische Polis einzusetzen. Wenn er gleich im Anfang 
den Bürgern, die er zur Verteidigung der schwer bedrängten Stadt auf- 
ruft, die Verpflichtungen vorführt, die sie eben gegen ihre Heimat hätten, 
yfj re firjrgi, (piXrdrri r Qo<pq >> 2 (v. 16) 

so ist das nur als Agitationsmittel gedacht, nicht aus eigenem Gefühl 
heraus gesprochen. Kein fj/Aeig* klingt auf, nur in der zweiten Person 

1. Späher-Bote z. (die Kinder) und das mütterliche Land, die vielgeliebte Ernährerin 

3. wir 
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pluralis wird gesprochen (an Übersetzungen darf man sich wieder nicht 
halten) (40). Aber auch Ruhm- und Ehrsucht sind keineswegs die Trieb- 
federn seiner politischen Energie. Was er gleich in jener Ansprache an die 
Thebaner als innerstes Motiv seiner Haltung als Führer der Polis aus- 
spricht, ist ihm tiefster Ernst, nicht etwa bloße Redewendung : 

ei jj,ev yäg efi ngd^ai/Liev, ahia Qeov. 
ei ö’aßd, o /lit) yevoiro , ov/uyogä t v%oi, 

’EreoxXerjg äv elg noXvg >carä nxöXiv 

vfivold’ vn äarcbv qpQoijuioig noXvQQÖdoig 

oijjubyixaoiv d\.. x (v. 4-8) 

Entscheidend ist sein ungeheuer starkes und tiefes Verantwortungs- 
bewußtsein gegenüber der Aufgabe, zu deren Durchführung er berufen 
ist. Will man das eine Leidenschaft nennen, so ist Eteokles von dieser 
Leidenschaft erfüllt. Ein absolut männlicher Mensch; alle seine Eigen- 
schaften stellt er in den Dienst seiner sachlichen Aufgabe. Seine kriegeri- 
schen Instinkte (41) betätigen sich nirgends in einer unmittelbaren 
egoistischen Kampflust, sondern werden erst in Tätigkeit gesetzt, als es 
für die bedrohte Polis ganz und gar notwendig ist. Und sein im tiefsten 
männliches, ja männisches Wesen offenbart sich vor allem den Frauen 
gegenüber, die den Chor des Dramas bilden. In verzweifelte Klagen 
lassen sie ihren Schmerz über die furchtbare Lage der Stadt so aus- 
strömen, daß das Publikum alles Grauen der Belagerung mitzuerleben 
glaubt; aber mit rücksichtsloser Härte, die ihre Kraft aus seiner tief- 
wurzelnden Abneigung gegen das weibliche Geschlecht nimmt (42), ver- 
weist ihnen der König dies Gebaren, weil es geeignet sei, die Wider- 
standskraft der waffenfähigen Männer zu lähmen und so die Rettung 
der Stadt zu gefährden. Und dann stellt er nicht nur den gegen sechs 
Tore anstürmenden Führern des argivischen Heeres die Thebaner-Feld- 
herren gegenüber, die die Stadt zu retten verstehen (denn wir erfahren 
nachher durch den Boten, daß sie gerettet ist\ sondern er stellt sich selbst 
am siebenten Tore dem dort angreifenden Polyneikes gegenüber und 
besiegelt durch seinen eigenen Heldentod die Rettung der ihm anver- 
trauten Stadt. 

Ein ganz und gar männlicher Mensch, wie wir sagten, eine Gestalt, die 
dem Hektor der „Ilias“ in vielem eng verwandt ist, aber mit all seinen 
hier hervorgehobenen Zügen doch kein Held für ein tragisches Drama, 

1. denn wenn wir Glück haben, ist Gott die Ursache davon. / Wenn aber dagegen, was nicht geschehen möge, 
ein Unglück uns zustößt, / dann wird Eteokles als einziger durch die Stadt hin / gescholten von den Bürgern 
mit weithin schallenden Liedern und ihren Wehklagen 


70 



so wie ja auch Hektor offenbar niemals zum Helden einer attischen Tra- 
gödie gewählt worden ist. Was den Eteokles zu einem wahrhaft tragi- 
schen Helden macht, ist ein bisher noch unerwähnt gelassener Grundzug 
seiner Existenz, unerwähnt gelassen, weil er dem Leser des Dramas den 
allergrößten Teil des Werkes hindurch nicht zum Bewußtsein kommen 
kann, da die ersten sechshundertfünfzig Verse kaum einen Anhalt für 
die Entschleierung dieses wichtigsten Grundzuges geben. Denn wer 
würde wohl, wenn Eteokles in seiner zweiten Rede zu den Göttern betet: 

cp Zev re xai rfj xai nofaoaov%oi deoi, 

3 Aga r 3 3 Egivvg nargög r\ jueyaodevrjg, 

fir) [jloi noXiv ye ngvfivodev navcbXedgov 

exdajuviGTjre örjdXcorov . . . x (v. 69/72) 

aus dem zweiten dieser Verse heraushören, daß Eteokles sich in seinem 
ganzen Dasein im Banne des auf dem Geschlecht des Ödipus lastenden 
grauenvollen Schicksals fühlt? Und doch ist dieses Gefühl das ausschlag- 
gebende in seiner gesamten Existenz. Um das im Sinne des Dichters ganz 
zu erfassen, muß man sich erinnern, daß es sich hier nicht so verhält wie 
im „Agamemnon“, dem ersten Werk der Oresteia-Trilogie, wo Klytai- 
mestra, die Heldin, erst ganz allmählich ihr Wesen und Schicksal dem 
Zuschauer zu enthüllen hat. Hier war vielmehr Eteokles, der Held, dem 
Publikum schon aus dem „Ödipus“, dem vorangegangenen Drama der 
Thebais-Trilogie, bekannt als ganz verstrickt in die furchtbarste Ver- 
dammnis: der alte Laios hat mit seinem Ungehorsam gegen Apollos 
Verbot, ein Kind zu zeugen, diese Verdammnis über das doch gezeugte 
Kind, eben über Ödipus, und über seine ganze Nachkommenschaft 
heraufbeschworen, und durch die Existenz dieser Nachkommenschaft 
droht auch der Stadt Theben der Untergang. Eteokles weiß wie sein Bru- 
der Polyneikes von Anfang an, daß er sterben muß, wenn er die von ihm 
so männlich erfaßte Pflicht, die Stadt Theben zu retten, erfüllen will. 
Das Wissen um die völlige Hoffnungslosigkeit, zu der sein Leben ver- 
urteilt ist, ist vom Beginn des Dramas an mit seiner aufrechten Haltung 
untrennbar verbunden, und erst dieses düstere Wissen gibt seiner Helden- 
gestalt die dramatische, die tragische Weihe; von dem erschütternd groß- 
artigen Abschluß dieser Tragik werden wir noch zu sprechen haben. 
Wie aber sollte dieses schon durch das Ödipus-Drama vom Dichter 
vorausgesetzte, aber in des Eteokles Worten nicht enthaltene düstere 

1. O Zeus und Gaia und ihr, diese Stadt erhaltende Götter, / und du Fluch, meines Vaters allgewaltiger Rache- 
geist (Erinnys) / vernichtet mir nicht meine Stadt vom Grunde her, / in völligem Verderben und vom Feind 
genommen... 
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Wissen desselben dem Publikum zum Bewußtsein kommen? Das konnte 
nur geschehen, wenn für die Vorführung der Rolle ein wirklicher Schau- 
spieler zur Verfügung stand, ein Darsteller, in dessen ganzer Haltung, in 
dessen Stimmklang man den furchtbaren Druck erlebte, unter dem diese 
wundervolle Männlichkeit sich aufrecht hielt. Mit einem solchen Dar- 
steller muß Aischylos bei der Abfassung seines Dramas gerechnet haben, 
so wie er neun Jahre später auf solche Künstler angewiesen war, die, zu- 
mal für die Verkörperung der Klytaimestra-Rolle, weit mehr als den 
bloßen Vortrag der Verse zu leisten vermochten. 

Freilich - so viele schauspielerische Anknüpfungsmöglichkeiten wie dem 
Klytaimestra-Spieler hat er dem Eteokles-Dar steiler für den ersten, um- 
fangreichsten Teil seiner Rolle nicht gegeben. Da mußten eben die Hal- 
tung und der Stimmklang und eine unmittelbar aus dem inneren Erleben 
der Seele herausgeborene Gestik das Wesentliche tun. In solchem Sinn 
wird - zumal beim Vortrag durch einen Schauspieler - in dem an die 
Götter gerichteten Gebet des Eteokles das Gefühl seiner Ohnmacht 
gegenüber ihrer unberechenbaren Willkür nicht nur stimmlich, sondern 
auch gestisch stark zum Ausdruck gekommen sein, ganz anders als in 
dem bloß deklamatorischen Vortrag des mit den düstersten Ahnungen 
geladenen Verses 

9 Aga t 9 ’Eqivvq tzcltqoq f\ /isyaadevrjg . . , 1 (v. 70) 

Der sich steigernde Zorn des Königs über das auch ohne gesprochene 
Worte immer lauter werdende Jammern der Frauen macht sich gewiß 
auch in heftigen Gebärden Luft, besonders etwa in dem Vers 

rjxovcrag, rj ovx rjxovoag; rj xcocpfj Myco ; 1 2 (v. 202) 

Nicht dankbar in schauspielerischer Hinsicht ist für den Darsteller des 
Eteokles das große Mittelstück des Dramas, in dem Eteokles die vielen 
Einzelberichte des ycaronrrjg 8 mitanhören und sie dann sechsmal mit dem 
Vortrag seiner Gegenmaßnahmen beantworten muß. Immerhin ist ihm 
fast jedesmal Gelegenheit gegeben, im Sinne seiner eigenen Verachtung 
aller Ruhmessucht die von jenem vorgetragenen Prahlereien mit aller 
Entschiedenheit abzulehnen, wobei es gewiß an Gebärden des Wider- 
willens nicht gefehlt haben wird. 

Dann aber, in den Worten, die Eteokles noch vor seinem Abgang von 
der Szene zu sprechen hat, kommt für den Darsteller die ganz große 
Gelegenheit, zu zeigen, was Schauspielkunst als wesentliche, ja unent- 


1. Und du Fluch, meines Vaters allgewaltiger Rache geist .. . 

2. Hörtest du - oder hörtest du nicht? Sprech ich zu tauben Frauen? 3. Späher 
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behrliche Bundesgenossin des dramatischen Dichters vermag. Diese 
Möglichkeit ergibt sich in so hohem Grade erst in den letzten neunzig 
Versen; die Art, in der wir sie hier behandeln, soll auch den oben noch 
aufgeschobenen Beweis gegen die Annahme liefern, in Eteokles herrsche 
eine Leidenschaft vor: der Haß, der Haß gegen den Bruder Polyneikes. 
Von Polyneikes ist in dem ganzen vorangegangenen Teil des Dramas, 
quantitativ betrachtet dem Hauptteil des gesamten Werkes, überhaupt 
nicht die Rede gewesen; wir wissen nichts davon, daß er der oberste 
Führer der die Stadt bedrängenden Argiver ist. Jetzt, da der Katoptes 
nun endlich den namhaft macht, der die Feinde zum Angriff gegen das 
siebente Stadttor führen soll, taucht er, wenn auch eben nur in dem 
Bericht des Katoptes, vor den Augen der Zuschauer auf, und dieser 
Bericht ist von haßerfülltem Zorn gegen den Feind des Vaterlandes so 
sehr durchtränkt, daß wir hier die einzige Stelle in der umfangreichen 
Rolle des Katoptes vor uns haben, die sich vom gewöhnlichen Boten- 
bericht unterscheidet und die die Wiedergabe durch einen wirklichen 
Schauspieler immerhin wünschenswert erscheinen ließe : 

. . . töv avrov aov xaalyvrjrov, tioXel 

olag dgärai xai KaTev%£Tai rvxag . 1 (v. 632/33) 

Polyneikes wolle mit dem Bruder 

. . . £vfiq)EQeodau Mal xravfbv Bavslv neXag 2 3 (v. 636) 

oder, wenn er ihn nicht töte, ihn schmachvoll aus Theben verweisen; 
Polyneikes’ Schild zeige die Göttin Dike, und ein Spruchband auf ihm 
lege ihr die Worte in den Mund 

. . .xara^o) ö’ävöga rovöe xal noXiv 

e£ei naTQcoav öcojlicltcov t imoTgoydg. 3 (v. 647/48) 

Und wie nimmt nun Eteokles diesen Zornausbruch seines Getreuen auf? 
Entzündet sich in diesem Augenblick der Haß gegen den Bruder in ihm? 
Wie vielmehr etwas ganz anderes in Eteokles bei der Entgegennahme 
dieses Berichtes vorgeht, eben das, was ihn im Allertiefsten durchwühlt, 
das zeigt der Eingang seiner Antwort auf die Meldung des Katoptes. Von 
dem Bruder, von dem diese Meldung ganz allein handelt, ist zunächst in 


1 . (Als siebenten nenn’ ich) deinen eigenen Bruder, / zu welchem Schicksal der die Stadt verwünscht, ver- 
flucht 

2. zum Kampf sich treffen und, ihn tötend, fallen nah bei ihm 

3. Heimführen will ich diesen Mann, die Vaterstadt / soll er besitzen und des Hauses Heimkehrort 
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seiner Antwort überhaupt nicht die Rede, sondern furchtbar erschüttert 
bricht er aus in die Worte 

& Qeofxavdg re xal 6 ea>v fxdya axvyog , 

1 5 TiavödxQvrov äfxöv Olöinov ydvog. 

cofioi, narQog ör) vvv ägal xeAeoyögoi . 1 (v. 653/55) 

Und eine Gebärde des Grauens muß diese Worte begleitet haben, ge- 
boren aus dem jäh aufgeschossenen Bewußtsein, daß nun die Stunde da 
ist, in der der Fluch sich erfüllt, unter dem sein Leben steht. Aber nur 
einen Augenblick beherrscht ihn dieses Entsetzen, er bezwingt es in 
raschestem, gewiß auch schauspielerisch entschieden sich bekundendem 
Entschluß, in der Rückkehr zu der männlichen Haltung, die den innersten 
Kern seiner Persönlichkeit bildet 

akX ovxe xXaieiv ovx 4 * öövQeadcu ngdncL . 2 3 (v. 656) 

Jetzt endlich denkt er daran, daß es sein eigener Bruder ist, der sich gegen 
ihn wendet, aber wenn wir hören, daß er ihn nur durch den objektiven, 
gar nicht leidenschaftgeborenen Vers kennzeichnet: 

ijicovvfiq) öe xdgxa, üoXweixei Ädyco ... 8 (v. 658) 

so werden wir berechtigt sein anzunehmen, daß er vorher jene von dem 
Katoptes gesprochenen Zornesworte und die von ihm wiedergegebenen 
Drohungen des Polyneikes ohne eine innere Empörung angehört hat, 
die auch schauspielerisch hätte zum Ausdruck kommen müssen. Nur 
wird des Katoptes Bericht über den prahlerischen Schild des Polyneikes 
eine noch stärker abwehrende Geste hervorgerufen haben als die vorher 
gebotenen Berichte über die Prahlhansereien der anderen Argiver- 
Führer. Denn hier empört sich nicht nur die tiefe Abneigung gegen alle 
Ruhmredigkeit; es ist dem Eteokles vielmehr wie eine Verhöhnung des 
Rechtes, das doch die notwendigste Grundlage für die Leitung einer 
Polis ist, wenn der, dem von Kindesbeinen an nichts so fremd gewesen 
wie das Gefühl für das Recht, nun behauptet, von der Göttin des Rechtes 
zur Leitung der Polis geführt zu werden. Und von diesem Mangel an 
Rechtsgefühl, der sich bei Polyneikes allezeit gezeigt, spricht nun Eteo- 
kles selbst in der Erwiderung auf den Bericht des Katoptes, aber auch 


1. O gottverblendetes und bei den Göttern sehr verhaßtes, / o du allbeweintes, Ödipus’ Geschlecht und meines, 

weh mir, des Vaters Flüche werden jetzt erfüllt 

2. ... doch nicht zu weinen und zu jammern ziemt sich mehr 

3. Zu ihm sprech’ ich, der sehr mit Recht den Namen trägt Polyneikes (der Streit- und Haderreiche) 
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das ohne ein eigentliches Schmähwort gegen den Bruder; er sagt nur, die 
Göttin Dike, die er jetzt auf seinem Schilde führe, habe ihn niemals eines 
Blickes würdig gefunden. Welche Gelegenheit für den Schauspieler, vor- 
nehmste Männlichkeit in Haltung und Ton zum Ausdruck zu bringen! 
Und in diesem Ton der Zurückhaltung bringt er dann auch das einzige 
Wort, mit dem er von seinem eigenen Recht spricht: 

. . . tIq äXXog iiäXkov evöiXcoTeqoq 1 (v. 67 3) 

nicht etwa: berechtigt zu herrschen, sondern berechtigt, mit dem An- 
greifer den Schicksalskampf zu kämpfen, der beiden Ödipus-Söhnen den 
Tod bringen soll. Es ist ein Kampf zweier Gleichberechtigter: 

ägxovri t * ägxow xal xaoiyvrjT(p xdoig 

ixÖQÖg ovv exdgq* OTrjoo/Liai . 2 (v. 674/75) 

In diesem Zusammenhang gesprochen hat das eine Wort ixdQÖg 3 ganz 
gewiß nicht die Schwere, daß man aus ihm den persönlichen Haß als 
treibendes Element für Eteokles’ Handeln heraushören dürfte. Von hier 
aus zurückschauend auf das Verhalten des Eteokles-Spielers während 
des vorangegangenen Berichtes des Spähers, werden wir uns nun auch 
vorstellen können, bei welchem Satze er in einer ganz großen Geste die 
allertiefste Betroffenheit zum Ausdruck gebracht haben wird - nicht bei 
der von dem Katoptes berichteten schmähenden Drohung, die Poly- 
neikes zur Wirklichkeit werden lassen will, wenn der Kampf nicht mit 
dem Tode des Eteokles, sondern nur mit seiner Niederlage enden sollte, 
vielmehr bei dem, was Polyneikes vorher als möglich ins Auge gefaßt hat : 

. . . Z-vfMpeQeodau xai xrav(bv Qaveiv neXag . 4 (v. 6 3 6) 

Dies von Polyneikes nur hypothetisch gesprochene Wort enthüllt dem 
Eteokles blitzartig die nun über ihn hereinbrechende absolute, unab- 
wendbare, Schicksals verhängte Notwendigkeit. Und wenn die Rede des 
Katoptes, der auch hier wieder wie in seinen voraufgegangenen Berichten 
über die feindliche Führerschaft an den einzelnen Toren den König nur 
auf fordert, dem anrückenden Feldherrn den geeigneten Verteidiger 
gegenüberzustellen, mit den Worten schließt: 

. . . av ö’avTÖq rjör] yvcbdi vavxXrjQelv nofav, 5 (v. 652) 


1. Wer anderer sonst hätte mehr Recht dazu? 

2. Herrscher mit Herrscher, Bruder gegen Bruder und / Feind mit dem Feind so trete ich zum Kampfe an 

3. Feind 

4. ... zum Kampf sich treffen und, ihn tötend, fallen nah bei ihm 

5. . .. doch du erkenne, daß du selbst nur lenkst das Steuer dieser Stadt 
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so gibt diese auf das für Eteokles entscheidende Wort nötig 1 hinaus- 
führende Wendung - eine Wendung, die fast einem Monolog des 
Eteokles zugehören könnte - dem Darsteller Gelegenheit zu einer Hal- 
tung, die dann unmittelbar zu der Geste des Grauens hinüberführt, mit 
der seine nun folgende Rede einsetzt, einer Haltung, die das Wissen 
darum verkörpert, daß nun das furchtbare, doch die Stadt errettende 
Ende des Laios-Geschlechtes gekommen ist. 

Und dann der Schluß der Rede des Eteokles! Auf jene königliche An- 
kündigung des Kampf entschlusses tyOgog <jvv exOgq * 2 folgen keine Aus- 
einandersetzungen mehr, nun wacht der Krieger in ihm auf : 

. . . <peg 9 mg rdxog 

KvrjfjLidag, aixfifjg xai nergmv ngoßXijjbiara . 3 (v. 675/76) 

Aber auch aus diesen Worten spricht die Seele, und sie heischen eine 
Geste mg rdxog 4 - eine Geste der Ungeduld, aber nicht, wie man gemeint 
hat, der Ungeduld dessen, der es nicht erwarten kann, einen verhaßten 
Feind zu besiegen, sondern der Ungeduld, die nun nur noch den Wunsch 
hat, das furchtbare Schicksal so rasch wie möglich zu erfüllen. Der Dar- 
steller, der sich jetzt während der ersten neun Verse der Unterhaltung 
mit dem Chor vor den Augen der Zuschauer Waffen anlegen läßt, hat 
die schauspielerisch sehr ergiebige Gelegenheit, seine Ungeduld durch 
ein ständiges Antreiben der ihn wappnenden Männer zum Ausdruck zu 
bringen, bis schließlich, offenbar nach v. 685, seine Rüstung vollendet 
ist. rl jbiejuovag, rexvov 5 ; so sucht der Chor den Ungeduldigen zurück- 
zuhalten. Der Chor deutet nun freilich diese Ungeduld ganz falsch, als 
ein Zeichen wilden Hasses, der darauf brenne, den verhaßten Bruder zu 
morden. Und in dieser falschen Deutung bleibt der Chor befangen, 
während der ganzen nun folgenden Zwiesprache mit dem König, 
in der er ihn beschwört, nicht in der Verblendung durch die Leiden- 
schaft, nicht in dem Augenblick des wilden Zornes zu handeln, nicht 
in frevelhafter Tat Verwandtenblut zu vergießen, nicht an der Gnade 
der Götter zu verzweifeln, die ja durch Opfer versöhnt werden könn- 
ten. Ihm aber ist es mit der Ehre eines Mannes unvereinbar, aus irgend- 
einem Grunde vom Kampfe, den er als nötig erkannt hat, abzustehen; 
das Entscheidende jedoch bleibt in ihm der leidenschaftliche Drang, 
den Fluch, unter dem sein Geschlecht steht, zu erfüllen, eben in der 


1. Stadt 2. Feind gegen Feind 

3. ... bringe mir sogleich Beinschienen, gegen Speer und Steine Schutz und Schirm 

4. so schnell wie möglich 5. woran denkst du, Kind? 



hemmungslosen Eile, der der Chor Einhalt gebieten möchte, die aber 
gerade gottgeboten ist: 

inet to ngäyjbta xclqt' imoneQxei deög, 
hct) Kar* ovqov Kvjua Kcoxvtov Xa%öv 

Ooißco GTvyrjdev näv to Aatov yevog. 1 (v. 689/91) 

Nur ein wirklicher Schauspieler kann erzwingen, daß das, was dem Chor 
unbändiger, leidenschaftlicher, ganz ich-bedingter Haß scheint, vom Zu- 
schauer als das erfaßt wird, was es tatsächlich ist: großartige, gott- 
gehorsame, völlig von sich absehende Opferbereitschaft, die auch einen 
Frevel auf sich nimmt, wenn er geschehen muß, und die sich auf die letzte 
Frage des Chors 

aAA* avrdöeXtpov aljua ÖQeipaoOcu QeXeig 2 (v. 718) 

zusammendrängt in das furchtbare Mahnwort, das männlich-klaglos, 
aber doch in der allerletzten düstersten Hoffnungslosigkeit erklingen 
muß 

ftetiv öiöövtcov ov>t äv ixcpvyoig naxd* (v. 719) 

Und mit diesen Worten verläßt der König die Szene - ein Schreiten, das 
gewiß nur ein großer Schauspieler zu leisten vermag: schwer tragend 
und doch frei, erhaben, tragisch. 

Eteokles ist also die erste auch schauspielerisch angelegte Rolle des 
attischen Theaters. Mit völliger Sicherheit läßt sich das allerdings nicht 
behaupten, denn die „Sieben gegen Theben“ sind ja nur das letzte 
Drama der Theben-Trilogie, und es ist im Grunde doch unwahrschein- 
lich, daß der Dichter, dem ein Schauspieler zur Verfügung stand, welcher 
die Rolle des Eteokles zu meistern vermochte, sich dessen Kunst nicht 
auch schon in den beiden vorangehenden Dramen, zumal für die Rolle 
des Ödipus, zunutze gemacht haben sollte. Aber in der Rekonstruktion 
dieser beiden uns nicht überlieferten Teile der Trilogie (43) befinden wir 
uns doch auf viel zu unsicherem Boden, als daß wir wirklich mit Gewiß- 
heit behaupten könnten, daß das, was den großen Schauspieler er- 
fordert haben würde, Anagnorisis, Selbstblendung und Irrsinn nicht in 
der alten Weise durch Botenberichte dem Zuschauer mitgeteilt worden 
seien. So bleibt es dabei : die Rolle des Eteokles ist das erste große zuver- 

1. Da Gott die Sache rasch zum Ende drängt / so geh* mit gutem Wind hinab zu des Kokytos Welle nun, die 
er erlöst, / der ganze Stamm des Laios, Apoll verhaßt 

2. du willst vergießen deines eigenen Bruders Blut? 

3. Geben die Götter es, entrinnst du nicht dem Leid 
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lässige, noch heute vorhandene Zeugnis für das Vorhandensein der 
berufsmäßigen Schauspielkunst. 

Und das Jahr 467 (oder 468, wenn man die Abfassung des Dramas in 
Betracht ziehen will, die doch der Aufführung wohl ein Jahr vorangehen 
mag) ist das erste Jahr, in dem die Schauspielkunst nachweislich vor- 
handen gewesen ist, während es als ebenso sicher gelten kann, daß im 
Jahre 472, bei der Aufführung der „Perser“, der Dichter noch nicht mit 
ihr rechnen konnte. Eine ungeheure Wandlung also in einem Zeitraum 
von vier bis fünf Jahren! Das ist die Erkenntnis, mit der wir die ent- 
wicklungsgeschichtliche Betrachtung des aischyleischen Werkes ver- 
lassen können, um nun in einer rein historischen Betrachtung zu fragen : 
Was ist in diesem Zeitraum von vier bis fünf Jahren geschehen, was uns 
diese Wandlung zu erklären vermöchte? 



3 . KAPITEL 


HISTORISCHE BETRACHTUNG 
Aischylos in Syrakus 

In die für unser Problem wesentliche Zeit fällt ein Hergang in Aischylos* 
Leben, der für die Vermehrung der dem Dramatiker zur Verfügung 
stehenden Hilfsmittel entscheidend war. Aischylos verließ, wohl im 
Jahre 472, nach dem Siege, den er mit seiner Aufführung der „Perser“ 
davongetragen hatte, Athen und ging für mehrere Jahre nach Sizilien, 
und zwar nach der Stadt, die nicht nur die Hauptstadt der Insel, sondern 
um diese Zeit wohl die wichtigste Stadt des gesamten Hellenentums war : 
nach Syrakus. Verschiedene Gründe, die ihn zu diesem Schritt bewogen, 
werden in der wohl auf Chamaeleon zurückgehenden Aischylos-Bio- 
graphie angegeben, von denen keiner hier erwähnt zu werden braucht: 
sie sind, sicherlich mit Recht, von der modernen Forschung für apo- 
kryph erklärt worden. Jedenfalls war nichts anderes die Veranlassung als 
eine verlockende Einladung des Tyrannen Hieron: verlockend im all- 
gemeinen, weil eben damals, ehe Athen sich von den schweren Nöten 
der Perserzeit ganz erholt hatte und zu seinem unerhörten Glanz empor- 
stieg, Syrakus sowohl politisch wie kulturell der weitaus bedeutsamste 
Mittelpunkt griechischen Lebens gewesen ist, verlockend aber auch im 
besonderen aus einem Grunde, der unseren Zusammenhang eigens an- 
geht. Das politische Verdienst Hierons, dessen Regierung (478-467) 
diesen Höhepunkt syrakusischer Herrlichkeit darstellt, ist von der mo- 
dernen Geschichtsschreibung auf Grund des vom Altertum überlieferten 
Materials zur Genüge erhellt (44) ; aber Wilamowitz hat ganz recht, wenn 
er betont, daß wir uns ein wirkliches Bild von Hierons Wesen und seinem 
Kulturbereich nur machen können, wenn wir die ihm geltenden Ge- 
dichte Pindars heranziehen. Manche griechischen Tyrannen schon seit 
dem 7. Jahrhundert - Periander, Polykrates, Peisistratos - liebten es, die 
Mäzene der Kunst zu spielen und zumal Dichter an ihren Hof zu ziehen, 
wobei natürlich die Hoffnung, auch auf solche Art Ruhm zu ernten und 
Verkünder der eigenen Herrlichkeit zur Verfügung zu haben, stark mit- 
sprach. Und wie Hieron alle ihm vorangegangenen Tyrannen an poli- 
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tischer Bedeutung überragte, so übertraf er sie auch in der Bedeutung 
seines Musenhofs. Der große Pindar war offenbar der erste, der aus 
der Ferne (im Jahre 476) zu ihm kam; Aischylos hat freilich hier 
nicht mehr mit Pindar am gleichen Tisch gesessen, da Pindar schon 
475 oder 474 in die Heimat zurückkehrte; immerhin blieb er Hieron 
auch noch weiterhin persönlich und dichterisch verbunden, damit be- 
auftragt und darauf bedacht, Hierons Erfolge lyrisch zu verherrlichen. 
Dagegen ist Aischylos vielleicht mit den greisen Dichtern Xenophanes 
und Simonides und sicher mit dem jüngeren Bakchylides zusammen 
in Hierons Tafelrunde gewesen. Aus Lyrikern bestand sie wohl im 
allgemeinen, so wie es sich auch vorher schon bei den von Tyrannen 
an ihre Höfe berufenen Dichtern um Lyriker gehandelt hatte - nun 
aber trat in der Person des Aischylos auch ein Dramatiker höchsten 
Ranges in den Kreis, und eben seine dramatische Dichtkunst war 
es wohl, die Aischylos zu Syrakus in Hierons Dienst stellen sollte. 
Eine viel bedeutendere Leistung des Herrschers als seine Rennsiege, 
die Pindar vornehmlich zu besingen hatte, stellte Hierons Gründung 
der neuen Stadt Aitna dar, die Hierons Sohn Deinomenes als König 
beherrschen sollte; zu ihrer Vollendung hat Pindar, Hierons ehren- 
vollem Auftrag gemäß, von Böotien aus die berühmte erste Phytische 
Ode gesandt. Dem gleichen Anlaß aber galt Aischylos’ dramatisches 
Festspiel „Aitnai“ - seine Abfassung und Aufführung war offenbar 
der eigentliche Grund für die Berufung des Dichters durch Hieron. 
Von dem Inhalt des Werkes können wir uns leider, obschon einige 
Fragmente davon erhalten sind, keine Vorstellung machen (45). Auf 
den Gedanken, Aischylos zur Abfassung eines solchen Werkes zu 
berufen, ist Hieron sicherlich durch die Nachricht von der Auf- 
führung der „Perser“ in Athen gekommen, die ja, aus Aischylos’ 
bisheriger mythologischer Dramatik ganz herausfallend, aktuellsten 
Charakters waren und in gewissem Sinne als ein Festspiel zur Verherr- 
lichung des großen Sieges bei Salamis angesehen werden konnten. So 
ist denn auch die Nachricht durchaus glaubhaft (die allerdings nicht in 
Chamaeleons Aischylos-Biographie steht, sondern dem alexandrinisch- 
athenischen Gelehrten Eratosthenes verdankt wird, der in der zweiten 
Hälfte des dritten vorchristlichen Jahrhunderts lebte), daß auf Ver- 
anlassung des Hieron auch die „Perser“ in Syrakus aufgeführt wor- 
den sind (46) - vermutlich, werden wir sagen dürfen, vor der Dar- 
stellung der „Aitnai“, damit die Sikelioten zunächst einmal von der 
ganzen, ihnen so fremden Art des Aischylos eine gewisse Vorstellung 
erhielten. 
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Aber wie war es möglich, dieses ganz aus der athenischen Art der Kunst- 
übung geborene Werk hier zur Darstellung zu bringen? Wie konnte die 
Aufführung der „Perser“ und der „Aitnai“ in Sizilien zustande kommen? 
Wir sehen ab von dem an sich gewiß wichtigen, für unsern Zusammen- 
hang aber nicht bedeutsamen, übrigens wohl kaum lösbaren Problem, 
welcherart die szenischen Einrichtungen gewesen sind, die für die Vor- 
stellungen in diesem bisher theaterkunstfremden Lande benutzt werden 
konnten, und beschränken uns auf die Frage nach den Mitwirkenden. 
Nicht mit allzu großen Schwierigkeiten wird die Bereitstellung der 
Chöre verbunden gewesen sein, die sicherlich auch in den „Aitnai“ nicht 
gefehlt haben. Allerdings gab es in Syrakus keinen schon so sehr für die 
Vorführung von Tragödien geschulten Bürgerchor, wie er Aischylos 
in Athen zur Verfügung stand; aber chorische Vorträge waren wohl 
überall in griechischen Städten im Schwange (im besonderen ist das 
gerade auch für Syrakus bezeugt), und so wird es nicht unmöglich ge- 
wesen sein, den dortigen Choreuten die aischyleischen Verse einzustu- 
dieren. Aber die Rollen der einzelnen Darsteller? der Königin, des 
Dareiosschattens, des Xerxes, des Boten in den „Persern“ und der uns 
nicht bekannten Gestalten in den „Aitnai“ ? In Athen stand ja für die Dar- 
stellung der Tragödie vor allem der Dichter selbst zur Verfügung, aber 
für alle Rollen reichte das doch nicht aus - es ist überdies vielleicht doch 
auch fraglich, ob Aischylos, der damals in vorgerücktem Alter stand, 
noch imstande gewesen wäre, hier in einer ihm nicht so wie daheim 
vertrauten Situation seinen Aufgaben zu genügen. Und es mag wohl 
auch einem allerdings möglicherweise zu Unrecht sich einschleichenden 
modernen Gefühl nicht recht wahrscheinlich Vorkommen, daß der 
Dichter, der daheim vor seinen Mitbürgern solche darstellerische 
Tätigkeit in allen Ehren ausüben konnte, sich nun auch in der Ferne 
vor lauter Fremden derartig zur Schau stellen mochte. Aber wo waren 
andere Darsteller in Syrakus zu finden, wo doch keine tragische Kunst- 
form bestanden hatte? In Athen wählte man aus den lange erprobten 
Choreuten diejenigen aus, die vor allem imstande waren, mit beson- 
ders hervorragender Stimmkraft und Aussprachefähigkeit den weiten 
Raum des Theaters zu meistern - aber hier in Syrakus, wo selbst 
der Chor vor ganz ungewohnten Vortragsaufgaben stand, wie sollte 
sich da die Möglichkeit ergeben, so schnell die geeigneten Persönlich- 
keiten zu finden, die vor öffentlichem Auftreten nicht zurückschreck- 
ten, und wie sollte man sie mit dem völlig fremdartigen Sprach- 
und Gesangsmaterial, mit der isolierenden Raumbeherrschung vertraut 
machen? 


6 Herrmann. Schauspielkunst 
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Der Mimos in Syrakus 


Nun gab es gerade in Syrakus eine Art darstellerischer Kunst oder Vor- 
kunst, die sich allerdings nicht nur hier, sondern in verschiedenen For- 
men überall auf griechischem Boden entwickelt hatte und unter wechseln- 
den Bezeichnungen hie und da ein wenig aus dem Dunkel emportaucht; 
die uns gewohnt gewordene Bezeichnung „Mimos“ ist wohl erst etwas 
nach der hier behandelten Zeit geläufig geworden (47). Der dorische 
Stamm gab sich diesem Spiel mit besonderer Leidenschaft hin, während 
in Athen noch Aristophanes sich gegen diese yoQTixd 1 und ihr Ein- 
dringen in die Komödie mit besonderem Abscheu wandte (48). Da 
haben Tragiker wie Aischylos ganz gewiß von solchem Mimentum ernst- 
haft niemals Notiz genommen. 

Vollkommen hoffnungslos wäre der Versuch, die besondere Art des 
syrakusanischen Mimos, wie sie Aischylos in Sizilien angetroffen hat, von 
den sonstigen dorischen Volksspielen abzuheben und diese sizilischen 
Darbietungen irgendwie genauer zu charakterisieren. Da es sich durch- 
aus um Improvisationen gehandelt hat, ist nichts von diesen Leistungen 
schriftlich fixiert worden und auf die Nachwelt gekommen, nur zufällige, 
gelegentliche, flüchtige Erwähnungen liegen vor, die niemals ein wirk- 
liches Bild ergeben. Der erste ausführliche Bericht, in Xenophons 
„Symposion“, stammt erst aus der Zeit, in der die Mittlere attische 
Komödie blühte und ganz gewiß irgendwelchen Einfluß auf die Mimos- 
Produktion gewonnen hatte, so daß Rückschlüsse auf die ältere Periode 
durchaus unstatthaft sind. Was sich über den dorischen Mimos dieser 
älteren Zeit (nicht etwa gerade über den syrakusanischen im besonderen) 
sagen läßt, ist höchstens, daß er, wie schon erwähnt, nur von Impro- 
visationen lebte, also etwas völlig Unliterarisches war, daß der Gegen- 
stand der Darbietungen wohl spaßhafte, alltägliche Hergänge aus dem 
Volksleben gewesen sind, Marktdiebstähle etwa, das Auftreten eines 
Quacksalbers und dergleichen. So sehen diese Vorführungen aller- 
primitivsten mittelalterlichen Fastnachtsspielen wohl ungemein ähnlich, 
und wie dort sind die Darsteller in der Hauptsache Dilettanten gewesen, 
Menschen aus dem Volke, die füreinander derartiges zum besten gaben 
oder auch gegeneinander, denn daß es sich vielfach um Verhöhnung des 
lieben oder auch unlieben Nächsten handelte, ist durchaus wahrschein- 
lich. Mitunter mögen allerhand fahrende Leute solche Bagatellen auch in 
ihr Repertoire aufgenommen haben, yekmronoioL 2 und ftav/iaTonoiol* 
aller Art, die dann neben Seiltänzen, Feuerschlucken, Taschenspieler- 

1. Ungebührlichkeitcn 2. Spaßmacher 3. Zauberkünstler 
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kunststückchen auch solche mimischen Szenen ihrem Publikum auf der 
Straße darboten. Als berufsmäßige Schauspieler wird man diese Leute 
doch wohl kaum bezeichnen, so wenig etwa wie die Clowns des heutigen 
Zirkus. In die Nähe dessen, was man Schauspielkunst nennen kann, 
kommt solche Produktion doch erst, wenn sie aus einem ihr so ganz un- 
gemäßen Zusammenhang gelöst ist, wenn das nur dilettantische Im- 
provisieren auf hört und an seine Stelle fixierter,- literarischer, ja irgend- 
wie ins Dichterische gehobener Text tritt, der andererseits seinen Zu- 
sammenhang mit dem Mimos nicht verleugnet, und wenn schließlich die 
Vorführungen einem Publikum geboten werden, das nicht mehr die 
Straße repräsentiert, sondern in starkem Abstande von den Zuschauern 
des Mimos einer irgendwie vornehmeren Gesellschaft angehört. Solche 
Wandlungen nun haben sich in dem Syrakus des Tyrannen Hieron voll- 
zogen, und der Dichter (wenn wir ihn so nennen können), der daran 
den wesentlichsten Anteil hatte, heißt Epicharmos. 


Epicharmos 

Wenn man den Begriff „Dramatiker“ sehr weit faßt, wäre Aischylos also 
doch nicht der erste Dramatiker, der zu Hierons Tafelrunde gehörte? 
Freilich hat man versucht (49), Epicharmos’ Zugehörigkeit zu ihr und 
somit sein Zusammentreffen mit Aischylos am Hofe von Syrakus in 
Zweifel zu ziehen, unter Berufung auf eine Anekdote, die Plutarch in 
seiner Sammlung „Regum et imperatorum apophthegmata“ (175 BC) 
mitteilt; die Stelle lautet (wir dürfen nicht nur den Schlußsatz mitteilen, 
der sich unmittelbar auf Epicharmos bezieht) : 'Iegcov 6 juerä rikcova 
rvgawog ekeye, jurjddva rwv naQQrjoia^ojuivcov ngog avrdv äxaigov elvai . Tovg öä 
änöggrjrov köyov ixcpdgov rag, äöixeXv cpero xal rovg ngög ovg excpegovoi. [xioovfxev 
yäg ov fiövov rovg ixfpegovrag, äkkä xal rovg äxovaavrag, ä juij ßovköfieda... 
’EnlxcLQfxov öe röv xcopcpdonoidv, on rfjg ywaixdg avrov nagovorjg eine n 
r&v angenojv, 9 e^fxicooe . 1 

Dieser dem Epicharmos in einem Sonderfall, wegen der Gegenwart der 
Fürstin, erteilte Verweis spricht doch gerade für die Annahme, daß er im 
allgemeinen von Hieron wohlgelitten und von der den Tischgenossen 

1. Hieron, der Herrscher nach Gelon, pflegte zu sagen, daß niemand, der frei und unverhüllt zu ihm spräche, 
ihm ungelegen käme. Wer aber etwas Unerlaubtes (nicht Auszusprechendes) vorbrächte, so meinte er, der 
tue unrecht auch an denen, vor denen er es vorbringe. Denn es ist ja so, daß wir nicht nur gegen diejenigen, die 
etwas Vorbringen, was wir nicht wollen, in Zorn geraten, sondern auch gegen die ,die es mitangehört haben... 
Epicharmos, den Komödiendichter, bestrafte er ,weil er m Anwesenheit seiner (des Herrschers )Frau etwas 
Unziemliches sagte. 
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gewährten Redefreiheit nicht ausgeschlossen war. Und es war ganz gewiß 
nicht nur Narrenfreiheit, die ihm zugestanden wurde, denn Epicharmos 
war ja nicht nur Verfasser von Scherzspielen, gewiß mitunter derben 
Charakters, sondern auch der Autor ernsthafter philosophischer Verse, 
mögen nun die, die sich erhalten haben (50), einem etwa negl (pvaewg 1 
betitelten Lehrgedicht entstammen, oder mögen sie, was zwar häufiger 
angenommen wird, aber doch nicht recht wahrscheinlich ist, in jene 
Scherzspiele eingeflochten gewesen sein; er war also wohl geeignet, in 
Hierons Tafelrunde etwa neben Xenophanes Platz zu nehmen. Aber auch 
der Scherz war in dieser Runde keineswegs verpönt: nai&iiev 2 (v. 24) 
heißt es in Pindars erster Olympischer Ode von den versammelten Dich- 
tern, und wenn auch an dieser Stelle zunächst nur von musikalischen 
Vorträgen die Rede ist, so ist doch der allgemeine Charakter der ge- 
samten Darbietungen gewiß in dem Sinne gekennzeichnet, daß auch der 
Spaß hier durchaus seinen Platz gefunden hat. Und von einer unmittel- 
baren literarischen Beziehung zwischen Epicharmos und Aischylos wird 
berichtet, und zwar in den Scholien zu Aischylos’ „Eumeniden“, wo es 
zu Vers 626 bei dem Worte t ifiakyovfievov 3 heißt: owexsg t 6 övofia nag’ 
Aloxvkcp, öiö oxwjzrei avrov ’Emxagfiog. 4 (Frg. 214 Kaibel.) Ganz gewiß 
bezieht sich dieser Spott des Epicharmos nicht gerade auf diese Stelle 
der „Orestie“ und die anderen Verse, in denen es in der Trilogie er- 
scheint (51). Er hat ihre Abfassung, ihre Aufführung oder gar ihre 
literarische Verbreitung, obwohl er sehr alt geworden ist, schwerlich 
noch erlebt, vielmehr hat sich Aischylos vermutlich in den zu Syrakus 
verfaßten, dort aufgeführten und daher den syrakusanischen Literaten ver- 
trauten „Aitnai“ etwas auffallend oft eines Wortes bedient: es mag eines 
der sikeliotischen Worte gewesen sein, über deren Auftauchen bei Aischy- 
los Athenaios sagt (5 2) : ön öe AiaxvXog öiargiipag ev ZixeXia noXXaig 
xexQrjTcu (pcovalg Zixefaxalg ovöev Oavfiaordv. 6 (402 c) Von ein paar anderen 
Berührungen zwischen Epicharmos und Aischylos wird noch die Rede 
sein. 

Und nun handelt es sich darum, festzustellen, in welcher Weise Epi- 
charmos’ Versspiele und ihre Darstellung (denn die beiden Dinge hängen 
ja fast untrennbar zusammen) Aischylos’ besonderes Interesse erregen und 
für ihn fruchtbar werden konnten : die Leistungen des Possendichters für 
die Arbeit des Tragikers. Es soll hier nun für unsern doch theater- 

1. Uber die Natur 2. wir spielen, scherzen 3. verherrlicht 

4. Das Wort ist sehr häufig bei Aischylos, deswegen verspottet ihn Epicharm 

5. Da Aischylos sich in Sizilien aufhielt, ist es kein Wunder, daß bei ihm viele sizilische Worte in Gebrauch 
sind 
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geschichtlichen Zusammenhang ja nicht etwa eine literarhistorische 
Untersuchung über das Schaffen des Epicharmos angestellt werden. Für 
unsem Zweck reichen einige wenige Bemerkungen aus, und diese lassen 
sich wesentlich auf Grund der schon vorliegenden Untersuchungen 
machen. 

Aus dem Lebenslauf Epicharmos’ können besonders zwei Probleme für 
unsern Zusammenhang von Belang sein. Erstlich die Frage nach seiner 
Herkunft: er ist nicht immer in Syrakus gewesen, sondern ist dahin erst 
in vorgerücktem Alter aus dem sizilischen Megara gekommen, der Stadt, 
die eine Kolonie des mittelgriechischen Megara war. Dieses mittel- 
griechische Megara hat Jahrhunderte später den Anspruch darauf er- 
hoben, die eigentliche Wiege der griechischen Komödie und Tragödie zu 
sein - wenn das richtig wäre, könnte Epicharmos’ literarische Tätigkeit 
in der sizilischen Tochterstadt vielleicht an eine alte mittelgriechische 
Tradition angeknüpft und seine Erziehung dilettantischer Darsteller zu 
kunstbewußten Schauspielern auch hier schon ihr Vorbild in alten Zeiten 
gehabt haben. Aber jene Ansprüche, obschon ihre Gültigkeit auch von 
der modernen Wissenschaft mehrfach anerkannt worden ist, können jetzt 
als völlig unbegründet gelten (53), und wenn der Anspruch wenigstens 
für die Urkomödie durch den Hinweis darauf gerettet werden möchte, 
daß jene von Aristophanes verworfenen Aufführungen gröbster Bühnen- 
späße in dem Athen seiner Zeit nicht nur (poQTixai , sondern auch Meyagi- 
xai genannt werden, so muß man dem entgegenhalten, daß das zweite 
Beiwort nur ein Synonym des ersten ist : es bezeichnet wie das erste nur 
die roheste Art des Benehmens, aber nicht die Abkunft von einer aus 
Megara stammenden ganz ordinären Komödienart. Megara ist für den 
gebildeten Athener die eigentliche Plebs- und Mobstadt: so sind also 
auch die den Athenern zugemuteten gemeinen Bühnenspäße ihrer wür- 
dig. Aber auch dafür, das sizilische Megara als die Heimat einer Art 
komischer Kunstdichtung anzusprechen oder doch wenigstens anzu- 
nehmen, daß Epicharmos hier schon einige von seinen Werken verfaßt 
und zur Aufführung gebracht habe - auch dafür liegt gar keine Veran- 
lassung vor. Die Anregung dazu mußte erst durch ein ganz besonders 
geartetes Publikum kommen, das für solche neuartigen Leckerbissen den 
rechten Gaumen hatte und die nötige mäzenatische Unterstützung zu 
bieten bereit war. Das aber konnte nur in der Tyrannenstadt Syrakus der 
Fall sein, wohin Epicharmos übersiedelte, sei es gezwungen durch den 
siegreichen Gelon, der Megara eroberte und die ganze vornehme Be- 
völkerung nach Syrakus verpflanzte, sei es, daß Epicharmos schon vorher 
aus freien Stücken in dieses gewiß seinen literarischen Neigungen mehr 
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entsprechende Kulturzentrum ausgewandert war. Freilich, einen wirk- 
lichen Musenhof wie nachher Hieron hat Gelon sicher nicht gehabt, aber 
für derben Spaß war er doch gewiß zu haben, und schon aus politischen 
Gründen mußte ihm ein künstlerisch gebändigter Mimos willkommen 
sein. Gelon regierte von 48 5-478, und dann kam sein Bruder Hieron ans 
Regiment (478-467) und damit auch für Epicharmos die große Zeit. 

Das zweite biographische Problem, das uns hier angeht, lautet: ist Epi- 
charmos der einzige gewesen, der die syrakus anische Kunstposse vertreten 
hat? Aus dem Dunkel der späteren, ganz späten Überlieferung tauchen 
noch die schattenhaften Umrisse zweier Verfasser epicharmisch gerich- 
teter Possen auf. In dem einen Falle ist es eigentlich nur ein Name, der 
sich bemerkbar machen möchte : Deinolochos ; aber auch von dem andern, 
Phormis (54), hören wir nur ganz Weniges und sehr Unsicheres, und 
seine Leistung ist sicherlich - quantitativ und qualitativ - mit der des 
Epicharmos keineswegs zu vergleichen. Wir können und brauchen unsere 
Aufmerksamkeit nur auf den einen, auf Epicharmos, zu richten. 

Und indem wir uns nun der Behandlung seiner Werke zuwenden, soweit 
sie für unsere Aufgabe in Betracht kommen, müssen wir zunächst hervor- 
heben: was wir von ihnen auszusagen vermögen, gründet sich nur auf 
ihre Titel und auf die zufällig auf uns gekommenen Fragmente; deren 
Zahl ist nicht klein, aber sie bestehen zum großen Teil nur aus einzelnen 
Wörtern, die die Lexikographen interessiert haben und die darum von 
ihnen überliefert sind. Immerhin reicht das Material durchaus dazu hin, 
das festzustellen, was für unsere Zwecke wichtig ist. Es handelt sich um 
zwei voneinander sehr verschiedene Arten wenig umfangreicher, wohl 
nicht mehr als je vierhundert bis fünfhundert Verse umfassender Possen- 
spiele ohne Chöre: einerseits um einfache Szenen aus dem Leben nach 
der Art der oben gekennzeichneten Stegreifspiele, andererseits um 
Götter- und Heldentravestien, so um Szenen, in denen die Gefräßigkeit 
des Herakles oder die Charakterlosigkeit des Odysseus parodistisch dar- 
gestellt wurden, oder um ein Spiel von der Hochzeit der Hebe, bei der 
(in einer zweiten Bearbeitung) die Musen als Fischweiber erscheinen. 
Überall ist offenbar die Handlung minimal und Nebensache, die Charak- 
tere sind die Hauptsache. Im ganzen scheint Epicharmos achtunddreißig 
Spiele verfaßt zu haben (55), neunzehn von der ersten, neunzehn von der 
zweiten Art - man wird vielleicht annehmen dürfen, daß die reinen 
Possenspiele wesentlich der Gelonzeit angehören, die neunzehn Tra- 
vestien dagegen an Hierons Hof gespielt wurden, da sie eine höhere 
Bildung, zum Beispiel wohl eine gute Kenntnis der homerischen Ge- 
sänge und ihres Wortlauts bei ihrem Publikum voraus setzen. 
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Über die dichterische Wesensart der epicharmischen Spiele läßt sich 
immerhin noch manches, uns hier aber nicht Interessierendes aus den 
erhaltenen Fragmenten herausholen; sie für unsere Frage, für die Fest- 
stellung der schauspielerischen Wesensart bei der Aufführung der Spiele 
auszubeuten, ist dagegen begreiflicherweise ein sehr schwieriges und 
nicht allzuviel versprechendes Unternehmen, und das wäre es selbst 
dann, wenn die die Fragmente überliefernden Autoren bei der Auswahl 
an eine Kennzeichnung der von Epicharmos gewünschten Schauspiel- 
kunst gedacht hätten. In Wirklichkeit aber liegt bei ihnen nicht einmal 
ein Interesse für die dichterische Seite der Spiele vor; abgesehen von 
jenen rein lexikographischen, nur einzelne Wörter heraushebenden Er- 
wägungen sind es wesentlich sachgeschichtliche Momente, die die Aus- 
wahl bestimmt haben; so zitiert beispielsweise Athenaios, dessen un- 
schätzbaren „Deipnosophistai“ wir das meiste verdanken, im Anschluß 
an die Erwähnung der seinen Gastmahlfreunden Vorgesetzten Speisen 
als Würze der Tischunterhaltung gern solche Stellen, an denen die glei- 
chen Herrlichkeiten in der griechischen Literatur erwähnt werden, und 
gerade in solchen Delikatessenlisten ist Epicharmos schier unerschöpf- 
lich. Nur ein einziges, allerdings auch für uns äußerst wichtiges Frag- 
ment (56) geht auf einen neuerdings gemachten Papyrusfund zurück. 
Aber auch dieses Fragment bietet keine schauspielerische Ausbeute in 
dem Sinn, daß wir aus ihm irgendwelche Besonderheiten der syrakusa- 
nischen Schauspielkunst feststellen könnten; wir müssen zufrieden sein, 
aufzeigen zu können, daß es überhaupt das Bestehen einer schauspieleri- 
schen Kunst voraus setzt. Aber auch wenn wir unsere Aufgabe der- 
gestalt einschränken, steht an der Schwelle unserer Betrachtung eine 
Erwägung, die uns nötigt, von allzu hoch gespannten Hoffnungen ab- 
zusehen : Die Grundlage aller Untersuchungen muß doch die Möglich- 
keit sein, über die Charaktere, deren Verkörperung verlangt wird, etwas 
Wesentliches auszusagen - und wie gering ist unsere Aussicht, etwas 
Derartiges leisten zu können, da doch fast nur Fragmente ganz geringen 
Umfangs vorliegen. 

Wenn wir nun aber trotz alledem nach den Momenten fragen, die uns zu 
dem Glauben an das Vorhandensein einer gewissen künstlerischen und 
künstlerisch geschulten Darstellungsart bringen, so ist zunächst die Tat- 
sache von Bedeutung, daß es sich in allen Fragmenten, die ihrem Um- 
fang nach wenigstens die Länge eines Verses umfassen, eben um den 
Vortrag von Versen handelt, und zwar nicht um irgendeine Art von 
Knittelversen, die ja auch von Dilettanten gesprochen werden können, 
sondern um streng gebaute Verse der verschiedensten Maße (57). Und 
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hier helfen dem Darsteller nicht wie bei den frühattischen Aufführungen 
die Musik und die chorische Ausbildung, denn das musikalische Element 
fehlt, wie wir schon bemerkt haben, den Texten des Epicharmos ganz 
und gar; der Vortrag der Verse dieser Scherzspiele ist auch viel schwieri- 
ger als der der Verse tragischen Inhalts, denn unmöglich kann zum Bei- 
spiel die umfangreiche Aufzählung von Leckerbissen in der strengen 
rhythmisch-taktmäßigen Art wie die tragischen Verse gesprochen wor- 
den sein. Im besonderen aber ist es gerade für unser Problem höchst 
beachtenswert, daß in den Dialogen der Spiele Epicharmos’ mitunter 
sogar ein Vers auf mehrere Personen auf geteilt ist (5 8), ein Verfahren, das 
sich bei den attischen Tragikern nicht findet: der Vortrag eines solchen 
Dialogs ist sicherlich ohne eine gründliche Kunstübung nicht denkbar. 
Leider spielen nun freilich Dialoge in den uns überlieferten Fragmenten 
begreiflicherweise nur eine geringe Rolle, und das ist, auch abgesehen 
von der einen eben ins Auge gefaßten metrischen Frage, für unsere 
Zwecke sehr zu bedauern. Denn im ganzen bietet - ganz allgemein 
theaterwissenschaftlich gesprochen - der Dialog ein viel günstigeres 
Material zur Beobachtung der im Dramentext enthaltenen schauspie- 
lerischen Art als der Monolog, wenigstens soweit es sich um unkom- 
plizierte Kunst handelt. Allerdings feiert der geniale Schauspieler zwar 
gerade in der Durchführung seiner Monologe entscheidende Triumphe; 
ganz ohne Frage ist der Vortrag des Monologes ein Glied der Schau- 
spielkunst, vielleicht sogar ein Glied von der allerwesentlichsten Be- 
deutung, aber es handelt sich dabei doch nicht ganz um Schauspiel- 
kunst der gleichen, sozusagen der normalen, Art, die sich im dialogischen 
Spiel offenbart. Sie steht zum Teil der allgemeinen Vortragskunst etwas 
näher als der Menschendarstellungskunst, die sich im Dialog viel natür- 
licher entfalten kann als im Monolog, der immer etwas dem natürlichen 
Menschenwesen Fremdes enthält. Freilich darf zwar der Schauspieler, 
wenn er den Monolog zu sprechen beginnt, aus seiner im dialogischen 
Teil seiner Rolle gezeigten Art zu sprechen und sich zu bewegen nicht 
völlig heraustreten, es wäre schlimm, wenn wir den Menschen, den wir 
im Dialog kennengelernt haben, im Monolog nicht wiederzuerkennen 
vermöchten; aber für die theaterwissenschaftliche Aufgabe, eben die von 
der Rolle geforderte, im Dialog unbefangen zutage tretende schau- 
spielerische Art aus den Worten der Dichtungen herauszulesen, wird 
uns der Wortlaut der Monologe kaum wesentliche Anhaltspunkte 
geben. 

Wir versuchen nun zunächst, eines der wenigen dialogbietenden Frag- 
mente in unserm Sinne zu betrachten. Es gehört zu Epicharmos’ Spiel 
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„Seirenes“, das zu den Odysseus travestierenden Possen zählt; er muß 
bei den hold scheinenden Unholdinnen unverführt vorbeikommen und 
hat sich auf Kirkes Rat fest an den Mastbaum seines Schiffes binden 
lassen, um ihrem lockenden Winken nicht folgen zu können, während 
die Gefährten mit verstopften Ohren rudern müssen, was sie können, 
um der gefährlichen Sphäre zu entkommen. Aber während es bei Homer 
süße Schmeichelworte sind, mit denen die Sirenen ihre Opfer zu ver- 
führen suchen, zählen sie in Epicharmos’ Travestie die herrlichsten 
Schmausereien auf, an denen der bei ihnen Landende teilnehmen soll 
(ähnlich wie in dem schon erwähnten Spiel von Hebes Hochzeit die 
Musen nicht ihre erlesenen Geistesgaben darbieten, sondern die köst- 
lichsten Lebensmittel, die die Fluten des Meeres und der Flüsse zu lie- 
fern vermögen). Und so entspinnt sich zwischen der wortführenden 
Sirene und dem festgebundenen, von Gier auf die Leckerbissen ver- 
zehrten Odysseus folgender Dialog : 

Z. ngcol fxev y* äreveg änäovg äqpvaq dnenvQiCojxeg 

argoyyvXag, Xal deXcpaxivag önrä xosa xal ncoXvnovg, 
xal yXvxvv yen &v imojueg olvov. 

O. olßoißol raXag. 

Z. neQt ya juav alxXov rl xd Tig xal Xeyoi. 

0. (pov tcdv xaxcbv . 

Z. 6 xal ndga rgiyXa re {xia na%ela xä/xiai övo 

öiarerfxafxevai fxeaai , (päooai reroaoavrai nagfjv 

axoqmoi re . 1 (Kaibel Frg. 124) 

Die Sirene darf natürlich nicht nur in wort- und versgebundener Form 
mitteilen, was für Herrlichkeiten es am Ufer gibt, sondern der Schau- 
spieler muß die Dinge so genießerisch vortragen, daß dem Publikum das 
Wasser im Munde zusammenläuft und daß es die Tantalusqualen nach- 
fühlt, die der gefesselte Odysseus erleidet. Die schauspielerische Haupt- 
leistung ist aber von dem Darsteller des Odysseus zu vollbringen, ob- 
schon, nein : gerade weil es so ganz wenige Worte sind, die der Dichter 
ihn sagten läßt. Denn während der dilettantische Mime der zerquälten 
Lüsternheit in einem ungebundenen Wortschwall hätte Luft machen 
dürfen, muß der künstlerisch gezügelte Schauspieler die gleiche Qual in 

1. Sirene: Heute morgen haben wir gleich von früh an Sardellen geröstet, / rundliche, auch fette Fleisch- 
stücke des Schweinchens und Meerpolypen (Fische), / und süßen Wein tranken wir dazu. 

Odysseus : Ach weh, ach weh, ich Armer. 

Sirene : Und über das Abendessen könnte manch einer auch was sagen. 

Odysseus: Ach je, das Unglück! 

Sirene : Da gab es eine fette Seebarbe und zwei mitten durchgeschnittene Thunfische, und dann gab’s so viele 
Tauben und Skorpionfische. 
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so wenigen und noch dazu fest in den Vers eingefügten Silben glaubhaft 
und dabei komisch wirkungsvoll zum Ausdruck bringen. 

Etwas weiter bringt uns ein anderes durch Athenaios mitgeteiltes Bruch- 
stück, das umfangreichste, das wir besitzen (235 cf. KaibelFrg. 35). Hier 
haben wir zunächst den großen Vorteil, daß wir etwas tiefer in das 
Wesen des darzustellenden Charakters hineinsehen, während bei dem 
Odysseus jenes obengenannten Dialogbruchstückes so wenig wie bei der 
Sirene von „Charakter“ die Rede sein kann. Das Bruchstück stammt aus 
dem Spiel „’Efoiü; oder ITXovxog“ („Hoffnung oder Reichtum“), über das 
wir sonst kaum etwas zu sagen vermögen; es gehört wohl nicht in die 
Reihe der Travestien. Athenaios legt es seinen Tafelfreunden geradezu in 
der Absicht vor, damit einen bestimmten Lustspielcharakter zu kenn- 
zeichnen, der dann bis in die römische Komödie hinein immer wieder 
erscheint, nämlich den Parasiten. Das Fragment könnte auch monologi- 
schen Charakters sein, ein vor sich selbst abgelegtes Bekenntnis des 
Parasiten enthaltend; aber es wird von Athenaios ausdrücklich hervor- 
gehoben, daß es sich um ein Stück aus einem Dialog handelt, um eine 
Selbstcharakteristik, die der Parasit auf eine von Athenaios nicht wieder- 
gegebene Frage einer andern Person bietet. Sie hat epischen Charakter, 
nur so, daß sie nichts Einmaliges, sondern das Typische berichtet. „Ein 
Tag aus dem Leben eines Parasiten“ könnte man sie überschreiben. 
owöemvecov xäu X&vxl, xaXdaai del /idvov, 
xal xäu ya fifj Xeo>vxi, xovöev öel xaXslv. 

Tiyvei öd jagtet? x’ ei /ul xal noieco noXvv 
ydXcoxa xal xöv iaxiä>vx* inaivdco. 
xal xa t ig ävxiov <xi> Xfji xr/von teyeiv, 
xrjvau xvöa^o/ual re xan y <bv rjx^f xav - 
xr/nena noXXä xaxaqpaycbv, 716 XX 9 i/um<bv 
cmei/u. Xvxvov ö*ovx 6 nalg /uoi crv/uyeQei, 

EQ7MO ö’öfaodQäCcov t e xal xara oxörog 
EQrj/uog. al xa ö’ivrvxco r olg tieqitiöXoiq, 
tovO* olov äyadöv imXdyco rolg Osolg, Sri 
ov Xcovti tzXelov äXXä /uaoxiyovvxi /ue. 
etieI öd x * etxa) olxaöig xarayOEgsig, 
aargcorog evöcü. xal xä /uev ngäx' ov xocb , 
äg xd /u y <ix>(ov c oxgaxog ä/x<pdnr\i ygdvag... 1 

1. Ich gehe speisen bei dem, det’s will, er braucht nur zu rufen. / Und auch bei dem, der’s nicht will, er braucht 
mich auch nicht zu rufen. / Dort zeige ich mich artig, mache viele Späße und lobe den Wirt. / Und wenn 
jemand etwas gegen ihn sagen will, dann schmähe ich diesen und erscheine darüber recht ärgerlich. / Und 
dann nach vielem Essen und nach vielem Trinken mach’ ich mich auf; kein Knabe leiht das Licht mir tragend 
seine Hilfe, / ich krieche schlüpfend und im Dunkeln hin, / allein. Und wenn ich auf die Wachen treffe, / rechne 
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Auch hier ist einer ins maßlose gehenden Mimenübertreibung durch den 
Vers und die Wortfügung Maß und Ziel gesetzt; aber, zu wie lebendigem 
Mienen- und Körperspiel gibt diese schamlose Selbstentblößung einer 
nur auf niedrigsten mühelosen Genuß bedachten Sinnesart Veran- 
lassung! Wie unmöglich ist es, sich vorzustellen, daß das alles einfach 
hergesagt werden sollte! Den herablassend erniedrigenden Wink des 
Gastgebers, die katzenbuckelnde Gefolgschaft des Begönnerten gestisch 
vorzuführen, liegt nahe und ebenso die achselzuckende Frechheit, mit 
der der Nichtgeladene sich an den Tisch drängt, seine Spaßmacher- 
spielerei, sein ständiges Beifallklatschen, sein empörtes Naserümpfen 
gegenüber einer dem Tafelherrn nicht genehmen Äußerung eines Tisch- 
genossen und zu alledem das unaufhörliche Einschlingen und Ein- 
gießen von Speise und Trank. Dann das sich Wegstehlen vom Tisch 
ohne Licht, wenn’s Zeit geworden ist, das stolpernde, gleitende Schlei- 
chen durch die dunklen Gassen, die Begegnung mit den Nachtwächtern, 
denen er gern den Rücken hinhält, froh, keine schlimmere Strafe zu er- 
leiden. Schließlich die Ankunft zu Hause, wo er, betrunken und voll- 
gegessen, wie er ist, nicht merkt, daß sein Bett nicht gemacht ist, und 
schnarchend sein „Tagewerk“ beschließt. Wer an eine so starke gestische 
Verlebendigung der gesprochenen Worte nicht glauben mag, obwohl 
durch sie eine besonders drastische Enthüllung dessen geboten würde, 
worauf es ankommt, der Schamlosigkeit, mit der diese „Seele“ einem 
andern sich vorführt, der wird doch zugeben, daß dann mit irgend- 
welchen anderen schauspielerischen Mitteln diese Selbstentblößung zum 
Ausdruck gebracht worden sein muß. 

Am allerdeutlichsten aber offenbart sich uns die syrakusanische Schauspiel- 
kunst in jenem Bruchstück, das wir dem Papyrusfund verdanken (Kaibel 
Frg. 99) und das der erste Herausgeber, Th. Gomperz, sicherlich mit 
Recht dem epicharmischen Spiel iCOdvooevg avrojuoXog» zugeordnet hat. 
Es handelt sich zwar um einen Monolog, aber um einen Monolog so be- 
sonderer Art, daß sich in ihm zugleich die Schauspielkunst dialogischen 
Charakters darbietet, ’Oövaoevg avroftoXog, das ist „Odysseus der Über- 
läufer“, so heißt das Spiel, und es scheint uns zunächst den Helden in der 
gleichen Situation zu zeigen, von der Helena im Hause des Menelaus an 
der Tafel erzählt, als Telemachos sich dort aufhält. Odysseus hat sich - so 
hören wir bei Homer (Buch 4, Vers 240-262) - als Bettler verkleidet und 
seinen Körper mit Spuren von Mißhandlungen versehen und schleicht 

ich das den Göttern noch als Glücksfall zu, / wenn sie nichts weiter wollen, sondern mich nur durchprügeln. / 
Entweich’ ich dann nach Hause ziemlich klein, / so schlaf’ ich ungebettet und hör’ ich erst mal nichts, j solang 
der ungemischte Wein mich hält und mir die Sinne umfängt 
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dann, als sei er von den Griechen ausgestoßen, nach Troja, wo er den 
Überläufer spielt; er tötet dort eine Anzahl von Trojanern und kehrt 
dann mit wichtigen Kundschaften versehen ins griechische Lager zurück. 
Bei Epicharmos unternimmt er das nicht aus eigenem Entschluß, son- 
dern er wird von den Griechenfürsten und ihrem Führer Agamemnon 
als der noXvfifjng 1 mit dem Spionagegang beauftragt. noXvfxfjng ist er 
nun wie bei Homer so auch bei Epicharmos, aber nur in seinem aller- 
persönlichsten Interesse. Er ist nämlich durchaus nicht heldenhaft ge- 
sonnen, sondern viel zu feige, um das höchst gefährliche Unternehmen 
wirklich auszuführen. Und so beschließt er, sich nur so zu stellen, als ob 
er den Gang nach Troja antrete, in Wirklichkeit aber (jedenfalls in seinem 
Bettlergewand) eine Zeitlang irgendwo in der Nähe zu bleiben, dann, als 
ob er aus Troja käme, zurückzukehren und den Griechenfürsten von 
seinen Erfolgen, von seinen in der Feindesstadt angeblich gemachten 
Erkundungen zu berichten. Von diesem Entschluß nun hören wir in dem 
uns überlieferten Fragment, und nicht nur davon, sondern auch, daß 
Odysseus sich schon die Rede überlegt, die er bei seiner Rückkehr den 
Griechenfürsten und dem Agamemnon halten wird, ja, er erwägt sie 
nicht nur, sondern er hält diese Rede auch schon gewissermaßen probe- 
weise vor unsern Ohren, als ob es die Griechenfürsten wären, die dieser 
stolzen Rede lauschten ( 59 ). 

r f\X 9 d7ie]vd(bv relöe 6(oxrjad> re xal he£ov [fi oJicog 
mora x 9 e]lfj,eiv ravra xal rolg öe^uoregoi[g öoxfji. 
rolg deolg] i/uiv öoxelre näy%v xal xard tqöti[ov 
xal eoixöjrcog enevtgaaQ 9 , ai ng evdvfielv y\a krji, 
öog ’ eycov] y 5 * * * äxpeiÄov ivd[d)]v üoneg exehrj\aaod 9 ifxi 
rd>v nag? vfie\(jov äyaftixcbv Xaxä ngorifjidoai [äfia 
äjua re xiv]övvov reMoaai xal xXeog Oelov [Xaßelv, 
noXe[xi(o\v juoäwv eg äorv, n dvra ö'eti aa(pa[vecog 
7tv66fj,e]vog öioig r* 9 A%cuolg naiöl r ’ 9 Argeog (pi[h(M 
äy? anayy\elXai rd rrjvel xavrög äoxrjdrjg [/xo * * Xelv . 2 
Hier bricht das Fragment ab; vermutlich folgte jetzt eine erlogene 
Schilderung seiner Gefahren und Heldentaten in Troja und ein ebenso 

1. Der Listenreiche 

2 . Von fern her kommend will ich mich hier niedersetzen und erzählen, wie / es glaubwürdig sein könnte und 

auch den billig Denkenden so erschiene : / Zu den Göttern, das glaubt mir, habe ich zuerst gebetet, nach 

der Ordnung und wie es sich gehört - / wenn sich einer mal vorstellen will, / was ich nun alles tun mußte, dort 

angelangt, wie ihr es befahlt: / allem Guten bei euch hatte ich das Üble vorzuziehen, / so viele Gefahren zu 

bestehen und zugleich unsterblichen Ruhm zu erwerben, / indem ich in die Stadt der Feinde eindrang. Wie 

ich nun dort alles aufs genaueste / erkundete, habe ich hier den göttlichen Achaerfürsten und dem lieben Sohn 

des Atreus / zu berichten - und bei dem allen mußte ich ja selbst noch ganz ungeschoren davonkommen 
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aus den Fingern gesogener Bericht über die Verhältnisse in der Stadt. 
Aber für unsere Erfassung der schauspielerischen Aufgabe, die der 
Odysseus-Darsteller in Syrakus zu lösen hatte, reicht das Erhaltene voll- 
ständig aus. Behaglich, in dem Bewußtsein, fern jeder Gefahr zu sein, 
sitzt der „Held“ da (vielleicht fast, als ob er ein Schläfchen machen 
wollte: n öqqco xadeöovjucu 1 , so möchte das mitüberlieferte Scholion das 
Wort dajxrjoct) 2 wiedergeben) und überlegt die Rede, mit der er nachher 
die Griechen hinters Licht führen wird. Plötzlich kommt der Geist über 
ihn, der Geist der heimlichen Freude am Schwindeln und der Geist der 
Renommage, er springt auf, setzt sich in Rednerpositur. Mit geheuchel- 
ter, fast blasphemischer Frömmigkeit gedenkt er der Götter zuerst, 
dann aber preist er in großem Rednerpathos und sicher auch mit großen 
Rednergesten seine Aufopferung für die Griechen an. Er kündet von 
den großen Gefahren, die er bestanden, von dem unsterblichen Ruhm, 
den er nun erworben habe, er deutet in aller Kürze an, wie er in der 
Stadt der Feinde geweilt und mit seinem großartigen Scharfblick alles 
erkundet habe, was er nun den erhabenen Griechenfürsten (tiefe Ver- 
beugung!) und dem teuren Sohn des Atreus (wieder eine Verbeugung!) 
mitteilen wolle, schließlich aber betont er mit einem triumphierenden 
Schritt nach vorn und mit einem stolzen Aufrecken seines Heldenleibes, 
daß er durch all die Fährnisse völlig unversehrt hindurchgegangen sei. 
Gewiß hat der Darsteller diese oder ähnliche Bewegungen und Stimm- 
nuancen ein bißchen ins Groteske gesteigert und nebenher wohl auch 
den im damaligen Syrakus üblichen Rednervortrag ein wenig karikiert, 
in der Hauptsache aber lag die komische Wirkung des Schauspielers zu- 
nächst darin , daß er in seinem Lumpenaufzug eine derartig pathetische 
und hochtrabende Rede führt, und vor allem darin, daß wir Zuschauer 
wissen: das ausposaunte Heldentum, der neue Weltruhm, die über- 
standene Gefahr, die angekündigten Ergebnisse seiner Unternehmung 
entsprechen in keiner Weise der Wirklichkeit, und seine von ihm selbst 
so stolz betonte Unversehrtheit ist eine Selbstverständlichkeit, da er ja in 
gar keiner Gefahr gewesen ist. Die stärkste Anforderung aber, die hier 
an den Schauspieler gestellt wurde, ist die : er mußte sich so geben, daß 
die Zuschauer spürten, die Griechenfürsten würden, wenn die Rede erst 
wirklich vor ihnen gehalten wird, nicht einen Augenblick zweifeln, daß 
er vollkommen aufrichtig ist, daß er nichts als die reine Wahrheit spricht - 
die syrakusanischen Zuschauer mußten zugleich ihrerseits ebenso sicher 
fühlen, daß jedes Wort und jede Geste Verstellung ist. Es war eine Auf- 

1 . hier will ich mich niedersetzen 

2. ich werde mich hinsetzen (Wort kommt nur hier ror) 
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gäbe, ganz ähnlich der, die dann später in Athen der Darsteller der 
Klytaimestra zu lösen hatte, indem er im ersten Teil des „Agamemnon“ 
das Publikum fühlen lassen sollte, daß nichts von dem, was Klytaimestra 
sagt, ihren wahren Gefühlen und Absichten entspricht, während die auf 
dem Schauplatz befindlichen Personen an ihrer Aufrichtigkeit keinen 
Zweifel hegen. Und hier in Syrakus wie dann dort in Athen war das 
Ganze in gebundener und stilisierter Sprache zum Ausdruck zu brin- 
gen - das Ganze eine ganz große Forderung, die nur von einem tief 
schauspielkünstlerisch veranlagten und geschulten Darsteller zu lösen 
war. 

Und so könnte man doch wohl geneigt sein zu sagen, daß die griechische 
Schauspielkunst nicht erst in Athen, sondern schon in Syrakus ihren 
Anfang genommen habe. Diese Auffassung wäre irgendwie richtig und 
ist es doch wohl nicht ganz. Denn erstlich ist es zweifelhaft, ob wir an- 
nehmen dürfen, die Darsteller des Epicharmos seien wirklich in dem 
Sinne Berufsschauspieler gewesen, daß ihre Tätigkeit im Dienste des 
Gelon und des Hieron ganz und gar ihren Beruf gebildet hat. Im ganzen 
hat, wie wir sahen, Epicharmos achtunddreißig Spiele verfaßt, und wenn 
wir die angeblichen Stücke des Phormis und des Deinolochos noch mit- 
einbeziehen, ergibt sich: es waren etwa sechzig Spiele (60), an denen sie 
ihren Beruf zu betätigen hatten; sechzig Spiele, die sich auf achtzehn 
Jahre verteilen. Es kommen also auf jedes Jahr durchschnittlich drei, 
allerhöchstens vier Spiele von je vierhundert bis fünfhundert Versen; 
daran sind wenigstens drei Schauspieler beteiligt. So groß wird die Frei- 
gebigkeit der beiden syrakusanischen Tyrannen nicht gewesen sein, daß 
die Leute von der Bezahlung für diese quantitativ geringe Leistung hätten 
leben können, und so werden sie wohl auch auf die Straße gegangen sein, 
um Gaben für „mimische“, vorkünstlerische Darstellungen einzusam- 
meln. Und zweitens : mit dem Tode des Hieron, wenn nicht schon etwas 
vorher, bricht die ganze musische Leistung in Syrakus ab, keine Spur von 
einer Fortsetzung jener Aufführungen läßt sich finden. Die sogenannten 
Mimoi des Sophron sind erst Jahrzehnte später geschaffen und stehen 
auf einer ganz andern Grundlage als jene Spiele des Epicharmos: sie 
sind keine V ersgebilde, sondern zeigen ungebundene Rede und stellen 
wohl einen neuen, wenn auch nun schon künstlerisch gehaltenen Auf- 
trieb des dilettantischen Mimos dar. Die Fortsetzung jener Leistungen 
aber unter Gelon und Hieron, die eigentliche Dauerbegründung der 
berufsmäßigen Schauspielkunst, ihre Erhebung über eine bloße Epi- 
sode erfolgt anderswo, erfolgt in Athen, und der Brückenbauer heißt 
Aischylos. 


94 



Epicharmos und Aischylos 


Auf Beziehungen zwischen Aischylos und Epicharmos ist schon weiter 
oben hingewiesen worden; jetzt handelt es sich darum, die Nähe der 
beiden auch in bezug auf das künstlerische Schaffen noch weiter auf- 
zuzeigen. Unter den Titeln der epicharmischen Spiele erscheint auch der 
Titel „Persai“; es ist zwar gar nicht irgendwie sicher zu sagen, was des 
Stückes Inhalt gewesen ist - es könnte sich natürlich auch um eine Ver- 
spottung etwa in Syrakus lebender Perser gehandelt haben. Wahrschein- 
licher aber ist es doch wohl, daß Epicharmos eine kleine Parodie auf die 
eben in Syrakus gespielten „Perser“ verfaßt und vorgeführt hat (61) - 
und das braucht keineswegs auf ein schlechtes Verhältnis zwischen den 
beiden Männern, als eine bösartige Verspottung des Aischylos durch 
Epicharmos gedeutet zu werden, sowenig wie seine Mythen- und Götter- 
travestien eine wirkliche Ablehnung des religiösen Stoffes in sich schlie- 
ßen. Ferner: einen unmittelbaren Einfluß des Epicharmos auf Aischylos 
dürfen wir wohl behaupten, wenn wir bei Athenaios lesen (62), daß 
nicht erst Euripides, sondern vor ihm schon Aischylos habe Betrunkene 
in einer Tragödie auftreten lassen: iv ydg rolg Kaßeigoig eioayei rovg negi 
t öv ’läoova pedvovrag . . . äyvoovoi re oi Aeyovreg ngdnov ’Emxagpov eni rijv 
axr}v^v nagayayelv pedvovra. 1 (428 f.) 

Hier leugnet Athenaios allerdings die Priorität des Epicharmos, aber es 
ist doch wohl ganz unwahrscheinlich, daß dieser erst aus einer Tragödie 
des Aischylos (und nach der Lektüre^.) die dramatische Verwendung der 
Trunkenheit habe lernen müssen, die für ihn bei der Realistik seines 
Repertoires doch etwas ganz Naheliegendes war, während dem Aischy- 
los die szenische Wirksamkeit der Vorführung eines Betrunkenen aus 
dem Anblick einer epicharmischen Aufführung sehr wohl in Erinnerung 
geblieben sein kann (63). - Endlich aber ist höchst auffallend die thema- 
tische Übereinstimmung zwischen Werken des Epicharmos und des 
Aischylos. Es handelt sich um nicht weniger als fünf Werke: „Atalante“, 
„Theoros“, „Prometheus“, „Sphinx“ und „Philoktetes“. „Sphinx“ ist 
auch bei Aischylos ein heiteres Werk, eine Zugabe zu der Ödipus- 
Trilogie, ein Satyrspiel; über den Inhalt des epicharmischen „Prome- 
theus“ läßt sich leider gar nichts sagen, aber es mag sich doch wohl am 
ehesten um Prometheus’ Geschenk des Feuers an die Menschen ge- 
handelt haben, und dann würden wir darauf hinweisen, daß auch des 
Aischylos «Ilgoprj&evg nvQxaevg » 2 ein Satyrspiel gewesen sein wird (64). 

1. denn in den Kabiren läßt er die Freunde des Jason betrunken auftreten ... das wissen aber diejenigen nicht 
die behaupten, Epicharm habe als erster einen Betrunkenen auf die Bühne gebracht 

2. Prometheus mit dem Feuerbrand 
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Von den Satyrspielen aber wird weiter unten noch ausführlicher ge- 
sprochen werden; doch auch wenn es sich bei den drei andern Stücken 
um Tragödien des Aischylos handelt, ist es gewiß gar nicht ausgeschlos- 
sen, daß er zu ihrer Abfassung die Anregung durch die heiteren Spiele 
des Epicharmos und zumal in ihrer lebens- und charaktervollen Dar- 
stellung durch die syrakusanischen Schauspieler erhalten hat. 

Die eigentlich schauspielerische Leistungsfähigkeit der Epicharmos- 
Spieler muß aber für Aischylos eine noch viel unmittelbarere Bedeutung 
gewonnen haben. Ohne Frage sind sie es doch gewesen, die in den 
„Aitnai“ die Einzelrollen übernommen haben: höchst geeignet dafür, 
weil sie öffentlich Verse zu sprechen imstande waren, und dann auch, 
weil das Festspiel gewiß nicht nur mythische Gestalten, lokale Gottheiten 
der neuen Stadt, sondern hauptsächlich Menschen der Gegenwart vor- 
geführt haben wird. Ferner aber sind von den gleichen Schauspielern 
natürlich auch des Aischylos „Perser“ in Syrakus gespielt worden. Aller- 
dings sind nun, wie das weiter oben ausgesprochen worden ist, die Rollen 
dieses Werkes eigentlich keine Aufgaben für eine wirkliche Schauspiel- 
kunst, und in erster Reihe wird man diese Darsteller gewählt haben, 
weil sie sich auf den öffentlichen Vortrag gebundener Rede verstanden. 
Ganz abgesehen von der Rolle des Boten wird auch große Schauspiel- 
kunst aus der umfangreichsten Rolle, der der Königin, kaum ein Men- 
schengebilde haben gestalten können; höchstens, daß der Königin- 
Darsteller stark und lebendig die Mutterliebe, die gelegentlich und 
namentlich vor dem letzten Abgang mit großer Gewalt über das furcht- 
bare politische Leid hinaus sich geltend macht, herausgeholt haben wird, 
eindringlicher und wirkungsvoller, als das eine bloße Rezitation der Worte 
vermochte. Und der Geist des Dareios mag, obwohl die Worte der Dich- 
tung wenig Anhalt dafür bieten, durch die Stimme und die Bewegungen 
eines fähigen Schauspielers einen wirklich geisterhaften Eindruck ge- 
macht haben. Vor allem aber ist aus der zunächst auch nur im altaischy- 
leischen Oratorienstil gehaltenen Rolle des Königs Xerxes durch einen 
wirklichen Schauspieler doch etwas wie ein Charakter zu schaffen: ein 
Mensch, der sich im Besitz übergroßer Gewalt eine überkönigliche 
Hybris angemaßt hatte und nun nach der vernichtenden Niederlage ins 
äußerste Extrem hinuntersinkt, sich so zeigt, wie sich ein König nie 
zeigen dürfte : er erscheint mit allen Spuren der wilden Flucht in dem von 
ihm selbst zerrissenen Königsgewande und läßt in seinen Weherufen 
die andern Leidtragenden weit hinter sich, aus dem Klagen ins Klägliche 
geratend. So konnte Aischylos durch die tiefe Wirkung, die solche neue 
Darstellungskunst auf ihn selbst und auf das Publikum ausüben mußte, 
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auf eine neue Stufe seiner Entwicklung geführt, dazu angeregt werden, 
in künftigen Tragödien seinerseits als dramatischer Dichter unmittelbar 
solche Charaktere zu schaffen und sich ihre Darstellung durch wirkliche 
Schauspieler zu sichern. 

Vielleicht war es zunächst nur ein einziger, den er bewog, bei seiner Ab- 
reise aus Syrakus mit ihm nach Athen zu gehen. Syrakus anische Schau- 
spieler zum Mitgehen zu bewegen, kann aber für Aischylos eine sehr 
schwere Aufgabe nicht gewesen sein. Sie mochten sehen, daß ihre Tätig- 
keit an Hierons Hof schwerlich noch von langer Dauer sein würde (daß 
er jene Stadt Aitna als Königssitz für seinen blutjungen Sohn begründete, 
war vielleicht ein Zeichen dafür, daß er selbst sich im Niedergang seines 
Lebens fühlte). In Athen dagegen war ihnen, so konnte Aischylos ihnen 
sagen, eine unbegrenzte Tätigkeit so gut wie sicher - die Kosten für die 
dramatischen Spiele wurden dort zwar nicht vom Staat aufgebracht, 
wohl aber von besonders wohlhabenden Bürgern, dergestalt, daß, die 
höchsten Beamten des Staates die Oberaufsicht führten und gegebenen- 
falls wohl auch einen sanften Druck auf die Begüterten auszuüben ver- 
mochten (65). Bisher war allerdings unter diesen Kosten wohl kaum ein 
Beitrag für einzelne Darsteller ausgeworfen gewesen; aber Aischylos 
konnte wohl in Aussicht stellen, daß sich auch für die Besoldung wirk- 
licher Schauspieler Mittel finden würden und ferner, daß sich in Athen 
ganz andere Gelegenheiten zu einem häufigeren und größere Anforde- 
rungen stellenden Auftreten ergeben würden als an dem Hof von Syra- 
kus mit seinen sporadischen Aufführungen kleiner Spiele. Endlich 
mochte auf die Schauspieler die Anregung des Aischylos doch wohl 
auch dadurch wirken, daß sie seines Geistes einen Hauch verspürt 
hatten und mindestens ahnen konnten, daß hier ein viel größerer Ge- 
stalter ihren Dienst heischte als ihr bisheriger Meister Epicharmos. 


Aischylos wieder in Athen 

Wir sagten schon, daß es vielleicht zunächst nur ein einziger gewesen ist, 
der dem Aischylos nach Athen folgte. Dafür scheint wenigstens die erste 
Aufführung zu sprechen, die Aischylos nach seiner Heimkehr den 
dramatischen Sieg gebracht hat: die im Jahr 467 erfolgte Aufführung 
der Ödipus-Trilogie, zu der die „Sieben gegen Theben“ gehörten, die 
Tragödie, in der Aischylos zum erstenmal einen Charakter gestaltet hat, 
zu dessen Verkörperung er einen wirklichen Schauspieler im Auge 
haben mußte. Hätte Aischylos schon mehr als einen Schauspieler zur Ver- 


7 Herrmann, Schauspielkunst 
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fügung gehabt, so würde er vielleicht die zweite Rolle des Werkes, die 
des Boten, nicht so gestaltet haben, wie sie angelegt und durchgeführt 
ist: so nämlich, daß sie durchaus von einem Darsteller alten Charakters, 
vielleicht von Aischylos selbst, gesprochen werden konnte. Indessen 
weisen doch andere Erwägungen, auf die wir noch zurückkommen wer- 
den, darauf hin, daß schon mehrere Syrakusaner mit Aischylos nach Athen 
gefahren oder ihm bald dorthin gefolgt sind. War es aber nur ein einziger, 
so können wir auch wohl mit einiger Sicherheit seinen Namen an- 
geben - die chamaileonische Lebensbeschreibung des Aischylos sagt: 
iXQV aaT0 öe vnoXQvrfi tiqü) rq> /uev KXeö.v8q(o. . . x (§ 15 ) 

Dieser Kleandros steht also in der Geschichte der Schauspielkunst an 
einer ganz entscheidenden Stelle (66); leider können wir außer seinem 
Namen und der doch wohl einigermaßen gesicherten Vermutung, daß er 
der Darsteller des Eteokles gewesen ist, nichts über ihn mitteilen. Die 
Lebensbeschreibung fährt dann fort: ... enena xal rdv öevregov avr ä> 
TiQoafjrpe Mwviaxov rdv Xakxtöia 2 . Dieser Mynniskos aber, von dem wir 
schon einmal gesprochen haben, ist wohl nicht aus Syrakus gekommen, 
denn da er, wie wir oben S. 54 angeführt haben, noch im Jahre 422 
schauspielerisch tätig gewesen zu sein scheint, müßte er als ein ganz blut- 
junger Mensch seine Übersiedlung vollzogen haben, vor der er doch 
auch schon in Syrakus gespielt haben müßte; auch spricht die von 
Chamaileon angeführte Tatsache, daß er aus Chalkis auf der Insel Euboia 
stammte, also aus einem Athen nicht fernliegenden und unter seiner 
Herrschaft stehenden Ort, wohl dafür, daß er schon in Athen seine Aus- 
bildung durch die dort aufblühende Schauspielkunst erfahren hat. 

Und wie sind die dramatisch-theatralischen Geschehnisse nach der Heim- 
kehr des Aischylos verlaufen? Nehmen wir als das Wahrscheinlichste an, 
er sei 470 zurückgekommen, dann ist es durchaus begreiflich, daß er an 
dem Wettbewerb des Jahres 469 nicht beteiligt war; aber daß sein 
schon erwähnter Sieg im Jahre 467 zugleich seine erste Teilnahme be- 
deutet habe, will nicht einleuchten. Nun haben wir über den dramati- 
schen Wettstreit des Jahres 468 eine sehr gut, nämlich durch das Marmor 
Parium beglaubigte Nachricht, daß der junge Sophokles, sechsund- 
zwanzig Jahre alt, in diesem Jahre den Sieg davongetragen hat. Genauer 
erzählt dann, freilich sehr viel später, Plutarch im „Leben Kimons“, bei 
der Aufführung hätten die Zuschauer über die Preiszuteilung nicht einig 
werden können, da habe der die Aufführung leitende Archon Apsephion 
den Kimon und die mit ihm siegreich aus dem Felde Zurückgekehrten 

1. Er bediente sich als Schauspieler zuerst des Kleandros ... 

2. ... dann fügte er diesen den zweiten hinzu, Mynniskos aus Chalkis 
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zur Urteilsfällung berufen, und durch sie sei der Sieg dem Sophokles zu- 
gesprochen worden. Plutarch fügt nun hinzu, was auf dem Parischen 
Marmor nicht steht, der Unterlegene sei Aischylos gewesen: der be- 
jahrte Mann habe dem Jüngling, der Berühmte dem völlig Unbekannten 
weichen müssen. Die Glaubwürdigkeit dieser Nachricht könnte freilich 
dadurch etwas erschüttert erscheinen, daß Plutarch behauptet, Aischylos 
sei im Zorn über diese Niederlage endgültig nach Sizilien übergesiedelt - 
das wäre aber doch wohl überscharfe Kritik : im Grunde handelt es sich 
bei diesem Zusatz Plutarchs um eine an sich sehr naheliegende Kom- 
bination, die hier einen Grund zu finden glaubte für die an sich befrem- 
dende Tatsache, daß Aischylos später zum zweitenmal der Vaterstadt 
den Rücken kehrte, um in der Fremde zu sterben. Die Angabe über die 
Niederlage wird schon richtig sein - wir vermögen uns auch durchaus 
vorzustellen, wieso er unterlag, und glauben dabei sogar ein neues 
Moment zu erkennen, das für die Richtigkeit unserer Hypothese spricht : 
daß nämlich Aischylos nach seiner Heimkehr eine bisher nicht geübte 
Kunst der dramatischen Charakteristik bot - wir können freilich auch 
nicht das geringste darüber sagen, um was für ein Werk es sich dabei wohl 
gehandelt haben mag und daß er sie durch eine den Athenern völlig 
fremde Menschenverkörperung, eben durch wirkliche Schauspielkunst, 
vorführen ließ. Es ist durchaus zu begreifen, daß das Publikum minde- 
stens zu einem großen Teil von diesen neuartigen Darbietungen in Dich- 
tung und Darstellung wie vor den Kopf geschlagen war und den Preis 
lieber dem jugendlichen Vertreter der alten Kunst zuerkannte (67). 
Sophokles’ persönliche Anmut mag diesem auch zugute gekommen sein; 
zwar konnte er, wie in der Lebensbeschreibung angegeben wird, wegen 
seiner fuxQoycovla 1 den Vortrag der großen Rollen seiner Werke nicht 
übernehmen, aber wenn Athenaios hervorhebt: äxgcog öe eatpaigiaev, 
öre r r\v Navcnxdav xaQfjxe 2 (20 f.), so kann das doch nur auf den be- 
sonderen Zauber gehen, den er in seiner Frühzeit ausübte, wenn er, viel- 
leicht ohne ein Wort zu sprechen, in Mädchengestalt auf dem Theater 
stand. 

Aber 467 wird es anders. Die Hypothesis zu den „Sieben gegen Theben“ 
berichtet iöiöaxOr} im &ea yevovg ö^vjumaöi orj. ivlxa Aaicp, Oiöinoöi , r E tctol inl 
Qrjßag, Efpiyyi oaTVQMf} ( 68). 3 

Und wenn sich diese Siegesnachricht auch nur auf das Drama des Aischy- 
los bezieht - die Preis kr önungen der besten schauspielerischen Leistun- 

1. leise Stimme 2. Er spielte wunderbar Ball, als er die Nausikaa darstellte 

3. Er trat unter Theagenes auf in der 78. Olympiade. Er siegte mit „Laios“, „Ödipus“, „Sieben gegen Theben“ 

und mit dem Satyrspiel „Sphinx“ 
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gen beginnen erst im Jahre 449 (69) so ist doch die große Wirkung der 
schauspielerischen Darbietung damit auch so gut wie sicher bezeugt, die 
Verkörperung also der Rolle des Eteokles durch Kleandros. Und gewiß 
nicht nur dieser Rolle allein; denn es ist ganz gewiß nicht anzunehmen, 
daß nur diese Rolle durch einen wirklichen Schauspieler vertreten war, 
während die Hauptrolle in dem gleichzeitig gespielten Laios- und dem 
Ödipus-Drama Dilettanten im alten Stil anvertraut wurde. Aber bei 
dem Blick auf die Besetzung dieser drei tragischen Rollen dürfen wir 
nicht stehenbleiben. Der Siegespreis galt ja noch einem vierten Spiel, 
der «Zt<ply£ oarvQMr}» 1 . Und das ist nun für unsern Zusammenhang von 
ganz besonderem Interesse. Ein Spiel, ein lustiges Spiel mit dem Titel 
„Sphinx“, das den Epicharmos zum Verfasser hat, haben wir schon oben 
(S. 95) erwähnt, als wir hervorhoben, daß nach dem Ausweis der Titel 
fünf epicharmische Stücke mit fünf aischyleischen in engster stofflicher 
Beziehung stehen. Aus dem allgemeinen Zusammenhang rückt die Ver- 
wandtschaft der beiden Dichter nun in den noch viel wichtigeren eines 
auch chronologisch unmittelbaren Verknüpft seins. Es ist unmöglich, 
hier an einen Zufall zu denken - natürlich ist es nicht so, daß Aischylos 
etwa das Spiel Epicharmos’ einfach unter seinem eigenen Namen von 
seinen aus Syrakus mitgebrachten Schauspielern als heitere Zugabe zu 
seiner tragischen Ödipus-Trilogie hätte aufführen lassen, sondern er 
hat - angeregt durch die Erinnerung an eine frohe Theaterstunde in 
Syrakus und in der glücklichen Lage, die dort erfolgreichen Schauspieler 
auch seinerseits in Athen verwenden zu können - in seinem Stil ein neues 
Sphinxspiel geschaffen und spielen lassen. Wie vollzog sich in ihm die 
Handlung? Wir haben keinen unmittelbaren Anhalt für die Beant- 
wortung dieser Frage. Immerhin drängt sich der eine Gedanke sofort 
auf: es handelt sich um ein Satyrspiel, also müssen Satyrchöre in dem 
Spiel aufgetreten und in einem inneren Zusammenhang mit der Führung 
der Handlung, mit dem Erscheinen der Sphinx gestanden haben. Bot der 
thebanische Mythos dafür eine Anregung? Carl Roberts umfang- und 
inhaltsreiches Werk über die Geschichte des Ödipus- Stoffes (70) liefert 
für eine Annahme dieser Art und damit für einen Ansatz zur Rekonstruk- 
tion des aischyleischen Spiels keine Handhabe - es sei denn, man wollte 
einen solchen Ansatz in einer Version über die Herkunft der Sphinx 
suchen, wonach sie von Dionysos, dem Feind der Thebaner, gesandt 
worden sei. Der Scholiast der euripideischen „Phoinissen“ nämlich, des 
Dramas, in dem der Verfasser den gesamten Ödipus-Stoff in ein ein- 
ziges Gebilde zusammengedrängt hat, bemerkt zu Vers 1031: naQooov rijv 

1. Satyrspiel Sphinx 
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E<piyya ö Aiovvaog enefitpe rolg Orjßaioig (hg evavroia Xiyei. Eine plausible 
Konjektur liest : ev’Avnyovfl Myei 1 , also in dem ebenfalls nicht auf uns ge- 
kommenen Drama, in dem Euripides nur einen Teil des Gesamtstoffes be- 
handelt hat. Aber Robert will uns suggerieren (71), daß es sich hier um 
einen „Einfall“ des Euripides gehandelt habe. Dabei ist er wohl getragen 
von der im ganzen nicht unrichtigen Meinung, daß Euripides groß ge- 
wesen sei im Erfinden mythosartiger Motive, aber er bringt keine be- 
sonderen Gründe für das Zutreffen dieser Annahme bei. Ist diese Meinung 
richtig, dann kann der soviel ältere Aischylos sein Sphinxspiel nicht auf 
diesem Motiv auf gebaut haben (72). Aber ist es wirklich notwendig, das 
anzunehmen, nur deshalb, weil der Scholiast lediglich auf die Stelle in der 
„Antigone“ des Euripides verweist? Ist diese Beschränkung nicht einfach 
daraus zu erklären, daß dem Scholiasten bei der Erläuterung der „Phoi- 
nissen“ ein Hinweis auf die „Antigone“, das Nachbarstück desselben Ver- 
fassers, am nächsten lag ? Vielleicht kannte auch der Scholiast das Satyrspiel 
des Aischylos gar nicht. Die Annahme, daß die Satyrspiele im Gegensatz zu 
den Tragödien nur ausnahmsweise literarisch verbreitet gewesen sind, 
scheint durchaus erlaubt; es ist doch wohl kaum ein Zufall, daß von 
Aischylos kein einziges Satyrspiel, von Sophokles nur ein Teil der 
„Spürhunde“ und von Euripides nur der einzige „Kyklops“ auf uns ge- 
kommen ist. Daß Dionysos ein Feind der Thebaner ist, daß wenigstens 
diese psychologische Grundlage des Motivs der Entsendung der Sphinx 
durch ihn schon im Mythos vorhanden war, beweist die Rolle, die 
Dionysos im Pentheus-Stoff spielt, der ja übrigens anderwärts auch von 
Aischylos behandelt worden ist, und das nimmt doch der Annahme, daß 
erst Euripides den „Einfall“ gehabt habe, das Auftreten der Sphinx auf 
Dionysos zurückzuführen, viel von ihrer inneren Wahrscheinlichkeit. 
Und dazu kommt nun vor allem die Notwendigkeit, aus der bloßen 
Existenz des aischyleischen Satyrspiels „Sphinx“ auf die Behandlung des 
Dionysos-Motives durch Aischylos zu schließen - denn auf welche 
andere Weise die Satyrn in einen Zusammenhang fiiit der Sphinx ge- 
kommen sein sollen, als daß sie die Gefolgschaft des Dionysos waren, der 
die Sphinx nach Theben gesendet hat, ist nicht einzusehen. 

Aber war denn die „Sphinx“ des Aischylos ein Satyrspiel? Wir haben 
für diese Ansetzung als Beweis nur die Hypothesis des Jahres 467, die ja 
von der <(Z<pty$ aarvgixij » spricht, und eine sehr weitgehende Skepsis 
könnte vielleicht darauf hinweisen, daß diese Hypothesis erst Jahr- 
hunderte nach der Abfassung und Aufführung des Spiels zustande ge- 
kommen ist und daß der Verfasser der Hypothesis den Zusatz „Satyrike“ 

1. ... so weit Dionysos die Sphinx den Thebanern gesandt hat ... (vielleicht: wie er in der Antigone sagt) 
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zu dem Titel „Sphinx“ niedergeschrieben haben mag, ohne das Spiel 
selbst zu kennen, ausgehend von der ihm traditionsmäßig selbstverständ- 
lichen Vorstellung, daß normalerweise später das vierte Stück einer 
Tetralogie immer ein Satyrspiel gewesen ist. 

Aber eine solche Skepsis würde doch gegenüber einer sonst vollkommen 
einwandfreien Hypothesis viel zu weit gehen. Von dieser Seite betrachtet, 
besteht die Annahme, daß die „Sphinx“ ein Satyr spiel gewesen ist, 
durchaus zu Recht. Es bleibt vielleicht nur eines zu erwägen: besteht 
denn die Berechtigung, für das Jahr 467 die Existenz von Satyrspielen in 
Athen überhaupt anzusetzen? Wir scheinen uns mit diesen Betrachtungen 
schon zu tief in ein zunächst nur literarhistorisches Problem eingelassen 
zu haben. Wir haben es nur getan, weil es uns Gelegenheit gibt, ein viel 
allgemeineres Problem zu berühren, das allerdings zuvörderst auch die 
Literaturgeschichte angeht, dessen hier vermutungs- und andeutungs- 
weise Lösung doch aber auch für den Theaterhistoriker von größtem 
Interesse wäre. Es ist die Frage nach der Entstehung des attischen Satyr- 
spieles. 


Das attische S atyrspiel 

Es ist eigentümlich, daß die neuere wissenschaftliche Literatur an dieser 
Frage eigentlich ohne ihre sonstige Beredsamkeit vorübergeht; nicht an 
dem Problem des ersten Erscheinens von S&tyichören , darüber ist und 
wird viel geschrieben, aber von diesem Problem braucht hier nicht aus- 
führlich die Rede zu sein: Satyr chöre sind noch keine S&tyispiele in dem 
Sinne, wie sie dann in der klassischen Zeit als Zugabe zu den tragödi- 
schen Trilogien aufgeführt werden; sie entstehen erst, indem zu den 
Chören (und gegebenenfalls ihren Chorführern) sich Schauspieler ge- 
sellen, die die Träger einer gewissen Handlung sind. Das viel angeführte 
Wort der aristotelischen Poetik, daß die Tragödie ex aarvgixov 1 (1449 a) 
hervorgegangen sei, bedeutet also keineswegs, daß nach Aristoteles’ 
Meinung das eigentliche Satyrspiel älter sei als die Tragödie, sondern 
nur t6 ocltvqmov 2 , das heißt ein von Satyrn getragenes Kunstgebilde, sei 
eine Vorform der Tragödie; den Ausdruck „Satyr jrp/V/“, der dabei den 
modernen Bekennern der aristotelischen Anschauung, auch wo sie nur 
an Satyr chöre denken, nicht selten mit unterläuft, sollte man aus Rein- 
lichkeitsgründen für diese Vorform der Tragödie lieber ganz ver- 
meiden. Und genau betrachtet ist auch bis auf unsere Zeit wohl niemand 
ernsthaft der Meinung, das Satyrspiel im engeren Sinne sei vor der 

1 . aus der satyrischen Dichtart z. das satyrische Element 
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Tragödie vorhanden gewesen. Ausdrücklich zu dieser Meinung bekennt 
sich zuerst Margarete Bieber in ihrer 1939 erschienenen „Geschichte des 
Griechischen und Römischen Theaters“, und zwar auf Grund von Ma- 
terial, das bisher für dieses Problem in ihrem Sinne wohl nicht heran- 
gezogen worden ist (73). Da ist erstens die berühmte Vase des Brygos im 
British Museum. Auf ihr sehen wir nicht nur eine Anzahl angriffs- 
lüsterner Satyrn, sondern auch die Götterkönigin Hera, die offenbar das 
Ziel ihrer Angriffe ist, sowie Hermes und Herakles (diesen im Kostüm 
eines athenischen Polizisten), die sie schützend umgeben (74). Hier 
haben wir also nicht nur den Chor der Satyrn, sondern auch eine Hand- 
lung, die von verschiedenen Darstellern getragen wird, die nicht der 
Sphäre des Chors angehören - also ein dramatisches Spiel. Diese Vase 
aber, sagt Frau Bieber, “goes back to the time of Pratinas, the older 
Contemporary of Aeschylus”. “The Situation”, so fährt die Verfasserin 
dann fort, “is similar in the dancing song of Pratinas 

r ig 6 'd'ögvßog öde; rt rade rd xogev/nara; 

rlg vßgiq ejuoÄev im Aiovvaiada nohmaxaya früfieXav '” 1 2 

(Anthol. Lyr. XV Fr. 1 =2p. 124h Diehl) 

Wir sollen also wohl annehmen, daß wir auf dieser Vase eine Art Ab- 
bildung einer Szene aus einem von Pratinas verfaßten alten Satyrspiel 
vor uns haben. Aber ihr selbst geht offenbar diese Szene, in der wir 
Schauspieler neben dem Chor sehen, zeitlich nicht weit genug zurück, 
um ihre Theorie, daß das Satyrspiel vor der Tragödie da war, ganz 
sicher zu stützen, und so weist sie auf eine frühere Entwicklungsstufe 
hin: es ist die bildliche Darstellung eines Satyrspiels auf dem sogenannten 
Psykter des Duris (ebenfalls im British Museum). Hier steht, sagt Frau 
Bieber, wiederum Hermes in der Mitte des Chors der Satyrn, “the frivol 
and wanton satyr chorus ... who drink, dance, and balance on their 
hands”. Es zeigt sich allerdings, daß es nicht der jugendliche Götterbote 
ist, sondern ein Satyr, der sich als Hermes verkleidet hat, aber immerhin : 
diese Verkleidung ist schon ein bedeutsamer Schritt weg vom Nur- 
Chorhaften zum Schauspielerischen - ebensogut konnte sich einer als 
Herakles, als Dionysos, als Perseus, “whichever the needs of the indi- 
vidual play demanded”, verkleiden. Es ist also schon ein “individual 
play” und ein erster Schritt gleichzeitig vom aaxvQixöv 2 “toward the 
adoption of the heroic saga and thereby toward tragedy” ist getan; die 


1. Welch Lärmen ist das? Was für Tänze? / Welch Frevelmut drang zur dionysischen viel gestampften (durch 
die Tänze des Chors) Bühne? 

2. das satyrische Element 
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Vervollkommnung innerhalb des Satyrspiels ist dann auf der Brygos- 
Vase zu sehen. 

Diese Beweisführung wäre natürlich von allergrößter Bedeutung für die 
Geschichte der griechischen Tragödie, jedoch auch für die an sich min- 
der wichtige, aber uns hier allein angehende Geschichte des Sztyisptels. 
Sie wäre von allergrößter Bedeutung, wenn sie richtig wäre. Aber bei 
genauer Betrachtung zeigt sich, daß sie nicht haltbar ist. Um mit dem 
zweiten Argument, der Darstellung auf dem Psykter des Duris, zu be- 
ginnen: es wird sofort offenbar, daß es sich hier gar nicht um die Dar- 
stellung eines eigentlichen Sztyxcbors handelt, wenn man nicht nur den 
Ausschnitt ansieht, den Frau Bieber auf Seite 21 ihre Theatergeschichte 
bietet. In diesem Ausschnitt sieht es allerdings so aus, als stände der 
„Hermes“ in der Mitte eines Satyrchors, von dem hier nur zwei Mit- 
glieder zu sehen sind (seltsam allerdings, daß sie dem Gott den Rücken 
zuwenden); betrachtet man aber das gan^e Bild des Psykter (75), so er- 
kennt man, daß es gar kein Satyrchor ist, sondern ein Kranz von einzelnen 
Satyrn, die in kleine Gruppen aufgeteilt sind und Kunststücke aller Art 
vormachen; einer von ihnen hat ein Heroldskostüm angelegt und ist da- 
durch als eine Art Aufsicht über die andern legitimiert; für einen Hermes 
beziehungsweise einen als Hermes verkleideten Satyr kann diesen alten 
bärtigen Kerl nur jemand ansehen, der den Psykter mit der Vase des 
Brygos in Zusammenhang bringen will (76). - Und nun das Satyrspiel 
auf dieser Vase! Zunächst: die Stelle aus dem Tanzlied des Pratinas 
hilft uns in keiner Weise; sie gibt, andeutend, nur eine so allgemeine 
Charakteristik des Satyrtreibens, daß sie von jedem Satyrikon ausgesagt 
werden könnte. Aber vor allem die Chronologie! Um die Darstellung 
eines Satyrspiels aus der Zeit vor 468 kann es sich auf der Brygos- Vase ja 
gar nicht handeln, denn wir sehen hier, außer den Satyrn, Hera, Hermes 
und Herakles zusammen auf dem Schauplatz, also drei Darsteller, und 
erst 468 wurde durch Sophokles der dritte Schauspieler eingeführt. 
In dieser Zeit aber die Entstehung des Brygos-Bildes unterzubringen, 
macht nicht die geringsten Schwierigkeiten, sobald man sich nicht 
mit einer so allgemeinen Angabe begnügt, wie sie Frau Bieber in 
bezug auf die Entstehung bietet, sondern sich aus dem Spezialwerk 
von L. Sechan (77) Belehrung über die Herstellungszeit der streng 
rotfigurigen Vasen holt, zu denen Brygos’ Arbeiten ja gehören. Da 
lesen wir (78): «Voici la Chronologie de la ceramique ä figures rouges 
que Fon doit adopter aujourd’hui en entendant bien que les dates 
sont fixees ä une decade pres et marquent l’apogee des styles et des 
ceramistes : 



T. Style severe (520-460) 

1. Cycle cTEpictetos 520-500 

2. Cycle d’Euphronios 500-480 

3. Cycle de Brygos 480-460.» 

Es handelt sich bei dem Bild auf der Vase des Brygos also tatsächlich 
um ein Satyr#/*/, aber um eines aus der Zeit, da. die Tragödie schon in 
voller Blüte stand (die „Ichneutai“ des Sophokles, das früheste Satyr- 
spiel, von dem wir wenigstens ein ganz großes Fragment besitzen, 
stammt aus dem Jahre 462). 

Das oaxvgixov und im besonderen auch der Satyr chor sind Körformen 
der Tragödie, das eigentliche Satyr#/*/ aber ist eine Nachioim. 

Damit aber stehen wir wieder bei dem schon weiter oben angedeuteten 
Problem, das uns in unserm Zusammenhang ja eigentlich allein angeht: 
wann sind die Satyr spiele entstanden? Und hier müssen wir nun tatsäch- 
lich die Gestalt vor uns aufsteigen lassen, die wir in der eben abge- 
schlossenen Betrachtung zunächst weggerückt haben: die Gestalt des 
Pratinas (79). xal ng&xog eygaipe oaxvgovg 1 , steht über ihn bei dem frei- 
lich ganz späten Suidas - aus einigen Anspielungen aber an andern Stellen 
geht hervor, daß des Suidas Angabe hier mindestens auf spätantiker Tra- 
dition ruht. Aber es sind doch eben nur Satyr chöre gewesen, in denen 
etwa unter Leitung eines Chorführers und unter Teilung des Chors in 
zwei Halbchöre Agone angestellt wurden, bei denen irgendeine von den 
beiden Halbchören erörterte Frage zur Entscheidung gebracht wurde (80). 
Keine Spur weist darauf hin, daß hier schon Handlung vorhanden war 
und handelnde Personen gezeigt wurden. Zu diesem ja mehr als dürftigen 
Material kommt aber eine höchst interessante Nachricht hinzu, die sich 
in der gleichen Hypothesis zu den „Sieben gegen Theben“ befindet, aus 
der wir oben die auf Aischylos bezügliche Stelle zitiert haben. Die Fort- 
setzung bezieht sich auf den gleichen dramatischen Wettkampf des 
Jahres 467, aus dem Aischylos mit dem „Ödipus“ als erster Sieger hervor- 
ging, und handelt von Aristias, dem Sohn des nun schon verstorbenen 
Pratinas. [öevxegog] 'Agioxiag liegest, TavxäXa), IlaXaioxaXg aaxvgixotg rolg 
Ilgaxivov Jiargög . 2 

Wie erklärt sich dieser merkwürdige Sachverhalt? Ist hier plötzlich zum 
ersten und einzigen Male ein reines Chorgebilde in den dramatischen 
Wettkampf der großen Dionysien eingeschmuggelt worden? Der Titel 
des Werkes : maXäiaxai », das heißt „Ringkämpfer“, weist auf das Auf- 

1. und als erster schrieb er Satyrstücke 

2. Zweiter wurde Aristias mit „Perseus“, „Tantalos“ und den „Ringkämpfern“, einem Satyrspiel seines Vaters 
Pratinas 
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treten einzelner Personen hin, es ist also nicht mehr ein bloßer Satyr- 
chor. Man hat schon darauf aufmerksam gemacht (81), daß hier wohl 
der Ringkampf zwischen Theseus und Kerkyon vorgeführt worden ist, 
und diese Annahme ist, da das Spiel für Athen bestimmt war, durchaus 
wahrscheinlich. Pratinas muß also, was zeitlich durchaus möglich ist, die 
ersten Darbietungen der Syrakusaner in Athen eben noch miterlebt und 
auf Grund dieser Anregung sein erstes wirkliches Satyrspiel, das erste 
Satyrspiel überhaupt, verfaßt haben, dann aber gestorben sein, bevor er 
es zur Aufführung bringen konnte (82). Dann aber hat der Sohn Aristias 
das Werk seines kürzlich dahingeschiedenen Vaters pietätvoll mit der 
Aufführung seiner eigenen Tragödien verbunden und so zugleich auch 
dem Vater einen Sieg, vielleicht dessen einzigen Sieg, erfochten. ivixrjoe 
de änat; 1 , sagt Suidas, und wenn nxav 2 nicht etwa immer nur den ersten, 
sondern auch den zweiten Preis bedeuten kann, so hat Suidas doch den 
posthumen Erfolg des Pratinas im Auge. 

Man wird also wohl annehmen dürfen, daß die Entstehung des Satyr- 
spiels mit dem Auftreten der Berufsschauspieler in Athen in entscheiden- 
dem Zusammenhang steht. Ein Umstand nur scheint dieser Annahme 
mit aller Deutlichkeit entgegenzutreten. Aischylos hat nach einer nir- 
gends bestrittenen Nachricht bereits im Jahre 472, also vor dem Auf- 
treten der Syrakusaner in Athen, ein Satyrspiel aufführen lassen (83). Der 
auf die Aufführung bezügliche Teil der Hypothesis der aischyleischen 
„Perser“ lautet ja: enl Mevcovog rqaycoöcbv Aio%vXog evixa &ivel, Ilegaaig, 
rXavxq) normet , ngofirjOel . 3 

Seltsam aber, daß an dieser Überlieferung nicht längst ein Umstand sehr 
befremdend gewirkt hat. Aischylos hätte ihr zufolge damals (im Jahre 
472) seinen dramatischen Sieg mit der Aufführung einer Tetralogie davon- 
getragen, und Aischylos ist ja durchaus der Meister der Tetralogie oder 
Trilogie gewesen (von Trilogien sprechen die alexandrinischen Ge- 
lehrten, die offenbar diese vor ihnen nicht gebräuchlichen termini 
technici eingeführt haben, wenn der Tragödie ein Satyrspiel nicht bei- 
gegeben ist oder irgendwie nicht mitgezählt wird). Aischylos war 
aber der Meister der zusammenhängenden Tetralogie oder Trilogie, 
nicht etwa, wie viele andere Tragiker, Vertreter der unzusammen- 
hängenden, bei der drei oder vier einzelne Dramen ohne irgendwelche 
Bindung nebeneinanderstehen, nur weil es im allgemeinen Festgebrauch 
war, drei oder vier Spiele eines Autors an einem Tage aufzuführen. Es 

1. er siegte einmal 2. den Sieg davontragen 

3. Im Jahre des Menon siegte von den Tragödiendichtern Aischylos mit „Phineus“, „Perser“, „Glaukos 
Potnieus“, „Prometheus“ 

I06 



liegt durchaus auch im Wesen der aischyleischen Weltbetrachtung, tra- 
gisches Geschehen in großen Zusammenhängen, Schicksalsbekundungen 
darzustellen (84). Elf zusammenhängenden Dramenfolgen des Aischylos 
stellt unsere Überlieferung nur eine einzige nicht zusammenhängende 
gegenüber, diese eine aber ist - die, von der wir hier reden - die Tetra- 
logie, in der neben „Phineus“, „Glaukos Potnieus“ und „Prometheus“ 
die „Perser“ erscheinen. 

Unter solchen Umständen ist es doch des Historikers Pflicht, die Über- 
lieferung, auf der dieser seltsame Widerspruch beruht, auf ihre Glaub- 
würdigkeit zu prüfen, das heißt nach ihren Quellen zu fragen. Die 
Grundlage der Überlieferung ist, wie wir schon sagten, die Hypothesis 
der „Perser“. Die Verfasser aller Hypotheseis sind nach allgemeiner An- 
nahme die alexandrinischen Gelehrten des zweiten vorschristlichen Jahr- 
hunderts, und zwar kommt im besonderen der berühmte Aristophanes 
von Byzanz in Betracht. Das Material aber, auf dem sich die theater- 
geschichtlichen Angaben der Hypotheseis aufbauen, sind, nach ebenso 
unbestrittener Annahme, die „Didaskaliai“ des Aristoteles gewesen, ein 
leider bis auf geringe Reste verlorengegangenes Werk. „Didaskaliai“, das 
sind knappe Berichte über die dramatischen Feste in Athen. Da Aristo- 
teles aber die klassische Zeit dieser Feste nicht selbst erlebt hat, sind wir 
genötigt, nun weiter nach seinen Quellen zu fragen, und wir wissen: sie 
flössen ihm in dem ihm zur Verfügung stehenden und offenbar aus- 
giebig benutzten Archiv, das die die Feste leitenden Archonten seit 
langer Zeit über die damaligen Aufführungen zusammengetragen 
hatten (85). Das Wissen aber um diese Registrierungen nützt uns gerade 
für unsere Frage nichts, da sie offenbar noch in der Frühzeit der Klassik 
sehr unregelmäßig und unvollständig betrieben wurden, so daß Aristo- 
teles hier kein oder doch kein ausreichendes Urkundenmaterial zur Ver- 
fügung hatte und wesentlich auf eigene literatur- und theatergeschicht- 
liche Forschung angewiesen war, die wir nicht nachzuprüfen vermögen. 
Vielleicht ist dann die Mitwirkung der berufsmäßigen Schauspieler nach 
der Heimkehr des Aischylos, obwohl über ihr Auftreten amtlich zu- 
nächst nichts gesagt wird, die Veranlassung gewesen, eine regelmäßigere 
und mehr systematische Registrierung vorzunehmen; wenigstens ist in 
der Hypotheseis des Jahres 467, in der wir die aristotelische Didaskalia 
nachprüfen können, zum erstenmal das angegeben, was sich dann später 
mehr und mehr als gern eingehaltenes Schema der Berichterstattung 
herausbildet. 

Und so hat denn vielleicht in dem Aristoteles für das Jahr 472 vor- 
liegenden Material nichts anderes gestanden als: unter dem Archon 
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Menon hat Aischylos mit der Aufführung der „Perser“ den Sieg davon- 
getragen. Also nur die Aufführung eines siegreichen Dramas ließ sich 
feststellen? An sich kann dieser Tatbestand uns nicht befremden, obschon 
wir weiter oben Aischylos als den Meister der Trilogie oder Tetralogie 
bezeichnet haben. Denn die Vermutung A. von Blumenthals (86) wird 
durchaus zu Recht bestehen, daß ursprünglich jeder Autor nur ein Werk 
zur Aufführung bringen durfte, daß unter Umständen aber Stoff und 
Gestaltung die Aufführung nur eines Dramas nicht zuließen und daß so 
neben der Ein-Dramatik auch die Möglichkeit in Schwang kam, zwei 
oder drei Tragödien des gleichen Stoffkreises zu bieten, ohne daß in 
dieser Beziehung ein Zwang ausgeübt wurde, bis dann (aus Billigkeits- 
gründen) auch mehrere nicht zusammenhängende Werke zugelassen wur- 
den (87). So hat denn auch Aischylos jedenfalls mit der Ein-Dramatik 
begonnen und ist dann allmählich zur Trilogie übergegangen (zur 
zusammenhängenden natürlich). Uns kann es daher nicht auf fallen, wenn 
er nach der trilogischen „Danais“ (deren Aufführungsjahr allerdings 
nicht feststeht) wieder ein einzelnes Drama hat aufführen lassen; übri- 
gens sind, wie Wilamowitz gezeigt hat - ohne den Ausdruck zu ge- 
brauchen - die „Perser“ eine Art heimlicher Trilogie (88). Dazu kommt, 
daß es sich ja um einen ganz besonderen Stoff handelt, der sich von den 
sonst im Drama gestalteten mythologischen Themen grundlegend unter- 
scheidet: Wir Heutigen könnten es uns gar nicht vorstellen, daß die 
Aufführung der „Perser“ zwischen den Darstellungen des „Glaukos“ 
und des „Phineus“ vor sich gegangen sei, so wie es der Hypothesis ent- 
sprechend geschehen sein müßte - für uns wäre das mehr als befremdend, 
so sehr man uns klarzumachen gesucht hat, daß für die Griechen der 
uns durchaus geläufige Wesensunterschied zwischen mythischem und 
historischem Geschehen nicht besteht. Die „Perser“ sind zudem so 
wenige Jahre nach den Schlachten von Salamis und Plataiai noch nicht 
einmal ein historischer Stoff, sondern ein Thema, das aus der unmittel- 
baren Gegenwart seinen Lebensodem zieht. 

Der nachgeborene Aristoteles, dem die tetralogische Aufführung an den 
athenischen Dionysien aus eigenem Erleben als das durchaus Normale 
bekannt und dem im besonderen durch seine Beschäftigung mit Aischy- 
los die trilogische Art des Meisters jedenfalls vertraut war, mußte an der 
gewiß urkundlich nicht sonderlich verbürgten Überlieferung Anstoß 
nehmen, daß damals nur das eine Drama des Aischylos zur Aufführung 
gelangte; und so griff er, sowieso hier noch auf freie Forschung an- 
gewiesen, zu einem Mittel, diesen Anstoß zu beseitigen: er fügte zu dem 
einen Titel, den „Persern“, noch drei andere Titel hinzu. Charakteti- 
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stischerweise sind das Titel von sonst wenig bekannten Stücken. Sie 
stehen nicht in der (ja allerdings nicht vollständigen) Liste des Codex 
Mediceus, auf den alle unsere Aischylos-Handschriften zurückgehen. So 
entging er der Gefahr, Stücke ins Jahr 472 zu verlegen, deren Auf- 
führung in anderen Jahren doch noch hätte nachgewiesen werden kön- 
nen. Daß Aischylos, wie wir oben hervorgehoben haben, der Meister 
der zusammenhängenden Trilogie war und daß daher eine nicht- 
zusammenhängende Trilogie oder Tetralogie, wie er sie allein bieten 
konnte, seinem Wesen nicht gemäß gewesen wäre, hat Aristoteles be- 
wußt oder unbewußt nicht berücksichtigt. So kamen der „Phineus“ 
und der „Glaukos“ in die Perser-Hypothesis. 

Nun aber der „Prometheus“ ? Der „Prometheus Desmotes“, der „Prome- 
theus Lyomenos“ und der „Prometheus Pyrphoros“ können nicht ge- 
meint sein. Sie stehen alle drei in der Liste des Codex Mediceus, und vor 
allem: die Hypothesis verlangt ja an vierter Stelle ein Satyrspiel; in allen 
Didaskalien ist diese Ordnung festgehalten. Nun wissen wir noch um 
ein viertes, im Codex Mediceus nicht verzeichnetes Prometheus-Stück des 
Aischylos, den „Prometheus Pyrkaeus“, und das ist sicher ein Satyrspiel 
gewesen. Beweis ist eine schon häufig in der Forschung angeführte 
metrische Eigentümlichkeit eines einzeln überlieferten Trimeters und 
dann nicht minder entscheidend der Inhalt eines zweiten zufällig er- 
haltenen, ebenfalls häufig berücksichtigten Verses, aus dem etwas 
Wesentliches über die Handlung des Spieles hervorgeht : Prometheus ist 
mit dem von ihm entwendeten Feuer zu den Satyrn gekommen; einer 
aus dem Kreise (vielleicht der Chorführer Silenos) ist dem bisher un- 
bekannten Element zu nahe gekommen und wird nun von Prometheus 
vor der Gefahr, versengt zu werden, gewarnt (89). Dieses Spiel also 
müßte Aischylos, wenn die Hypothesis zu Recht bestünde, außer mit 
den Tragödien „Phineus“ und „Glaukos“, zusammen mit den „Persern“ 
zur Aufführung gebracht haben. 

Wer aber den hier versuchten Beweis für die nicht volle Gültigkeit der 
Perser-Didaskalie nicht annehmen mag, weil er sich nicht entschließen 
kann, dem Aristoteles ein solches aus inneren Gründen vorgenommenes 
corriger Phistoire zuzutrauen, dem sei hier noch eine andere Erwägung 
geboten, die zu dem gleichen Ergebnis kommt, ohne ausdrücklich ein 
solches Verfahren des Aristoteles in Rechnung zu stellen. Diese Er- 
wägung geht von der Frage nach der Entstehungszeit des „Prome- 
theus“ aus. Wir haben diese Frage früher in ganz anderem Zusammen- 
hänge schon gestreift (s. oben S. 65), uns dort aber damit begnügt, den 
terminus post quem und den terminus post quem non einigermaßen 



festzulegen. Nun nehmen wir sie noch einmal wieder auf, aber nicht um 
sie ausführlich zu erörtern, sondern nur um hervorzuheben, daß sich 
neuerdings eigentlich alle Forscher, die dem Problem sich zugewandt 
haben, ziemlich einig sind in bezug auf den Zeitraum, in den wir die 
Abfassung des großen Werkes zu verlegen haben. Wilamowitz, Körte 
und Focke, wenngleich keine völlige Übereinstimmung herrscht hin- 
sichtlich der in Betracht kommenden Gründe für diese chronologische 
Fixierung, vertreten die Ansicht: es kommt nur die Zeit zwischen 470 
und 446 in Frage. Wichtig und für unser Problem entscheidend ist die 
Sicherheit, mit der man die Abfassung frühestens ins Jahr 470 verlegt, 
also jedenfalls ganz wesentlich später als unsere Perser-Hypothesis, die 
wenigstens das „Prometheus“-Satyrspiel schon für 472 ansetzt. 

Nun könnte man ja allenfalls noch sagen: diese Datierungen (frühestens 
470) können sich doch nur auf die eigentliche Trilogie beziehen - es 
wäre ja aber schließlich doch nicht undenkbar, daß der Dichter das für 
den Schluß der späteren Aufführung bestimmte Satyrspiel schon Jahre 
vorher verfaßt hat. Aber ziemlich undenkbar ist es doch, daß er es dann 
sozusagen verschleudert, es aus dem „Prometheus “-Zusammenhang ge- 
rissen und für den Abschluß jener auch die „Perser“ umfassenden Auf- 
führung hergegeben hätte. 

Aber zugestanden: auch das liegt nicht außer dem Bereich des Möglichen. 
Wir könnten zum Beispiel annehmen, Aischylos habe den Gesamtplan 
für die Trilogie schon vor 472 entworfen, auch schon beschlossen 
gehabt, dem „Desmotes“ und dem „Lyomenos“ noch den „Pyrphoros“ 
folgen zu lassen, der dann (eine Art frühes Seitenstück zu dem dritten 
Atridendrama, den„Eumeniden“) die Einrichtung des Prometheuskults in 
Athen behandelt hat, und dieses Spiel wäre von ihm als so frohgemut 
konzipiert worden, daß nun kein Satyrspiel mehr nötig und daher der 
„Pyrkaeus“ frei geworden wäre. - Aber daß Aischylos eben dies Satyr- 
spiel schon vor der Gestaltung des eigentlichen Prometheusstoffes aus- 
geführt haben soll, ist seinem Gegenstand nach beinah ausgeschlossen. 
Soviel wir irgend sehen können, gibt der Prometheus- Mythus für das 
Motiv „Prometheus und die Satyrn“ auch nicht den geringsten Anhalt - 
dieses Motiv kann doch nur als eine freie Erfindung, als eine Art spieleri- 
schen Ausruhens von der furchtbaren Schwere des zuvor dichterisch 
gestalteten Grauens aufgefaßt werden, nicht als eine im voraus kom- 
ponierte fröhlich-scherzhafte Ouvertüre zu der Gestaltung übermensch- 
lichen Schicksals. Das Satyrspiel für das Ergebnis der ursprünglichen 
Arbeit am „Prometheus“ zu halten, wäre genau das gleiche, wie wenn 
man annähme, Aischylos hätte später das Satyrspiel „Sphinx“, für das der 
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Mythos ebenfalls keinerlei Anregung hergibt, vor der Ödipus-Trilogie 
verfaßt. 

Nein, es bleibt dabei: Aischylos hat die Anregung zur Abfassung von 
Satyrspielen erst in Athen erhalten, nachdem Pratinas unter dem Ein- 
druck des von Syrakus verpflanzten Spiels die Satyrchöre zu einem 
ersten Satyrspiel umgestaltet hatte. Die gegenteilige Angabe der Perser- 
Hypothesis ist apokryph. 


Die Frage nach dem Unterhalt der Beruf sschauspieler in Athen 

Wünschenswert wäre es nun wohl noch, irgendwie zu ermitteln, auf 
welche Weise etwa es den nXavai^Taroi 1 , den mäzenatischen Wohltätern 
des attischen Theaters, ermöglicht wurde, ohne zu große Belastung die 
gewiß nicht geringen Mehrkosten für den Unterhalt der Berufsschau- 
spieler herbeizuführen. Es wird wohl noch längere Zeit gedauert haben, 
bis der Staat die Bezahlung der Schauspieler übernahm (90) ; zuerst wer- 
den es wohl die ntovoicbrciToi gewesen sein, die nun ebenso wie die 
Kosten für den Chor auch die Honorierung der Schauspieler über- 
nahmen. Aber wie die Mittel dafür aufgebracht wurden, ohne daß dem 
einzelnen zuviel zugemutet wurde, entzieht sich der Feststellung. Wenn 
wir bei dem ausgezeichneten Kenner der dramatischen Chorgesänge, bei 
W. Kranz, lesen (91): „Der Chor, ursprünglich wohl von recht großer, 
nicht begrenzter Mitgliederzahl, später auf zwölf Glieder beschränkt. . .“, 
so könnte man auf den Gedanken kommen, die Beschränkung, die nicht 
eigentlich künstlerischen Ursprungs zu sein scheint und etwas später 
auch wieder ein wenig ausgeglichen wurde, indem man die Zahl auf 
fünfzehn erhöhte, sei erfolgt, um Gelder für die Besoldung der neuen 
Berufsschauspieler frei zu machen; und der Anreiz zu solcher Annahme 
ist um so größer, als eine eingehende Untersuchung festgestellt hat, daß 
der Chor der „Sieben gegen Theben“ aus dem Jahre 467 eben aus zwölf 
Mitgliedern bestanden hat. Aber dieser Gedanke läßt sich nicht aufrecht- 
erhalten, denn eine ebenso genaue Untersuchung des Chors der „Perser“, 
von dem gleichen Verfasser angestellt (92), hat ergeben, daß auch hier, 
also schon im Jahre 472, die Zahl der Teilnehmer zwölf betrug: die Be- 
schränkung war also schon vor dem Eintreffen der Berufsschauspieler ein- 
getreten und kann mit jenem finanziellen Problem nichts zu tun haben. - 
Immerhin: es handelt sich hier in Athen wie dort in Syrakus um ein 
Mäzenatentum, das sich freilich aus einem fürstlichen in ein bürgerlich- 
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demokratisches verwandelt hat und vielleicht hier nicht immer ganz so 
freiwillig gewesen ist wie dort. 

Nach jenem Auftakt in Syrakus ist die neue Kunst seit der ersten Hälfte 
der sechziger Jahre in Athen endgültig begründet worden: für die tragi- 
schen und auch für die komischen Aufführungen stehen jetzt immer 
berufene Kräfte zur Verfügung, gewiß rasch ergänzt durch heimische 
jüngere Leute, die nun, mit der neuen Kunst vertraut geworden, ihre 
eigene schauspielerische Begabung zu entdecken imstande sind und 
künstlerisch geschult werden können. Die neue Kunst hat als die 
jüngste Kunst den drei älteren sich angereiht: der Dichtung, die schon 
längst hoch entwickelt ist, der Musik, die wir freilich fast nur durch 
literarische Erwähnungen kennen, und der bildenden Kunst, die aller- 
dings nun erst in ihr klassisches Zeitalter eintritt, aber doch bereits viele 
Großtaten vollbracht hat. 

Endlich sei ein Letztes hervorgehoben, das auch für unsere späteren 
Feststellungen von Wichtigkeit ist. Drei Momente sind es, durch die im 
Altertum die Entstehung der berufsmäßigen Schauspielkunst möglich 
geworden ist: das Vorhandensein eines kunstmäßigen Dramas, die Exi- 
stenz einer volkstümlichen, mimischen Ver-Kunst und die Bereitschaft 
eines der Kunst geneigten Mäzenatentums, die Mittel für den Unterhalt 
der Schauspieler bereitzustellen. 
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NACHWEIS 

VOM NIEDERGANG DER DREI GRUNDELEMENTE 
DER SCHAUSPIELKUNST 


EINLEITUNG 

SCHWIERIGKEITEN IN DER BEWEISFÜHRUNG 


Den ersten Teil unserer Gesamtaufgabe hoffen wir befriedigend gelöst 
zu haben; der zweite zwingt uns zu wesentlich anderen Betrachtungs- 
weisen. Bisher galt es zu erkennen : wo, wann und wie ist die berufs- 
mäßige Schauspielkunst des Altertums entstanden? Die neue Frage- 
stellung lautet: Hat diese Schauspielkunst, wenn auch vielleicht in 
wechselnden Formen, dauernd weiterbestanden oder ist sie schließlich 
wieder vergangen, und wie und wann ist das geschehen? 

Die Schwierigkeiten, die sich der Lösung dieser neuen Probleme ent- 
gegenstellen, sind im Grunde noch größere als die, die bisher zu be- 
wältigen waren, obschon wir doch nun in hellere und dokumenten- 
reichere Zeiten eintreten. Sie hängen zum Teil mit einer grundsätzlichen, 
eigentümlichen und doch schließlich begreiflichen Erscheinung zu- 
sammen, die den allgemeinen Dokumentenreichtum für einen Fall der 
Art, wie es der unsere ist, doch ungemein einschrumpfen läßt. Der zeit- 
genössische Beobachter hat wohl für Entstehung und Blüte kultureller 
Leistungen Blick und Interesse, aber auf ihr Vergehen pflegt er nur dann 
zu achten, wenn es sich etwa um ein katastrophenartiges Aufhören 
handelt; das langsame Versickern dagegen vollzieht sich in der Stille und 
ohne sonderliche Spuren zu hinterlassen: man ist als Historiker nur allzu- 
oft genötigt, mit dem doch nicht immer unbedenklichen argumentum ex 
silentio zu arbeiten. Eine andere Schwierigkeit, die eigentlich kaum zu 
bewältigen ist, hängt mit der zeitlichen und räumlichen Ausdehnung des 
Materialgebiets zusammen, das sich in unserm besonderen Fall vor uns 
ausbreitet. In dem ersten Teil unserer Untersuchung hatten wir es mit 
einer immerhin nicht weitgedehnten Zeitspanne, mit einigen Jahrzehnten, 
zu tun, und der Raum, in dem sich die Entstehung der berufsmäßigen 
Schauspielkunst vollzog, umfaßt doch nur die beiden Städte Syrakus und 
Athen. Jetzt dagegen reicht die Zeit, die es zu überschauen gilt, von 



der ersten Hälfte des 5 . Jh. v. Chr. bis fast ins 6. Jh. n. Chr., das heißt, 
mehr als ein Jahrtausend breitet sich vor unsern Augen aus, und der 
Raum, in dem die antike Schauspielkunst sich durchgesetzt hat und in 
dem auch ihr Vergehen sich vollzieht, ist die ganze damals bekannte 
Welt. Ein überstrenger Methodologikus könnte vielleicht fordern: Es 
müßte die Theatergeschichte jeder einzelnen Stadt für diesen ganzen 
ungeheuren Zeitabschnitt durchforscht werden, ob sich nicht vielleicht 
irgendwo eine isolierte Schauspielertradition vom Altertum her gerettet 
hat. Aber es braucht nicht erst gezeigt zu werden, daß eine solche For- 
derung theoretisch und praktisch ein Unsinn wäre. Immerhin, man wird 
darauf gefaßt sein müssen, daß unsere Betrachtung restlos sichere Er- 
gebnisse nicht haben kann, sondern sich mit größten Wahrscheinlich- 
keiten zu begnügen hat. Es gibt keine Möglichkeit als die, zunächst die 
Gesamtentwicklung der antiken Theatergeschichte bis in die Frühzeit des 
Mittelalters ins Auge zu fassen und innerhalb dieser Entwicklung die 
Punkte zu beleuchten, die für das uns allein wesentliche Problem in Frage 
kommen. Freilich, die Kenntnis dieser Gesamtentwicklung ist - wenn 
wir von dem viel und zum Teil glänzend erforschten Theaterbauwesen 
absehen - vielfach noch erschreckend im argen; um so mehr müssen wir 
uns davor hüten, dort, wo es etwa möglich ist, etwas mehr Kenntnisse 
auszubreiten, zugunsten solcher Mitteilungen unser Ziel aus dem Auge 
zu verlieren. 



i. KAPITEL 


DER MIMOS 


Das erste Moment, das, wie wir sahen, für die Entstehung der antiken 
Schauspielkunst von entscheidender Bedeutung gewesen war, das Vor- 
handensein des Mimos (jenes zwar über das bloß gelegentliche, dilettan- 
tische Gemeinschaftsspiel hinausgehende, aber doch nicht bis zur eigent- 
lichen Kunsthöhe hinauf gelangte Spiel aus der Nachahmungs- und 
Spaßsphäre), kommt für die Ausbreitung und Weiterbildung der neuen 
Kunst gewiß nicht mehr wesentlich in Betracht, jedenfalls nicht in dem 
Sinne, daß die griechischen Schauspieler die Mimentruppen als ein 
Reservoir betrachtet hätten, aus dem sie jederzeit neue Kräfte gewinnen 
könnten. Neue Jünger zu zeugen, entzündet sich die griechische Schau- 
spielkunst nun durchaus in sich selbst - wenigstens scheint kein einziger 
Fall bekannt zu sein, in dem jemand Schauspieler geworden ist, der 
früher Mimos gewesen war; allerdings ist uns ja so unendlich wenig 
biographisches Material über die Mimen und die Schauspieler des Alter- 
tums bekannt geworden, daß von einer Sicherheit für jene Behauptung 
nicht die Rede sein kann. 

Diese Dürftigkeit des Materials macht es übrigens auch so gut wie un- 
möglich, über die ethnologische Herkunft der antiken Schauspieler- 
schaft etwas so Sicheres auszusagen, daß wir entschieden den Satz auf- 
stellen könnten: mit dem Verschwinden eines bestimmten Volkstums 
wäre auch das Weiterbestehen des Schauspielertums ganz in Frage ge- 
stellt. Es hat sich offenbar noch nicht einmal jemand die Mühe gemacht, 
auch nur ein Verzeichnis der irgendwie ermittelbaren antiken Schau- 
spieler anzulegen, mit dessen Hilfe man dann vielleicht etwas weiter- 
kommen könnte (93). Was sich sagen läßt, ist höchstens dies: daß an- 
scheinend durchaus das Griechentum (in sehr weitem Sinne des Wortes) 
den Vorrang hat; immerhin tritt im Verlauf der Jahrhunderte Drang und 
Talent zum Schauspielerberuf auch bei den nichtgriechischen Bewohnern 
Italiens, bei den doch zum Teil stark mit griechischem Blut durchsetzten 
Syrern, und wohl auch sonst in Erscheinung, wobei wir freilich bedenken 
müssen, daß eben allerwärts eine Durchdringung mit hellenischen Ele- 
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menten vorliegen mag. Auch mag umgekehrt das starke Vorwiegen 
griechischer Schauspielernamen in Rom während der Kaiserzeit dadurch 
zu erklären sein, daß bei dem traditionsmäßig großen Ansehen griechi- 
scher Schauspieler sich einige anders stämmige Schauspieler aus Gründen 
der Reklame (94) griechische Namen beigelegt haben. 

Einen ähnlichen Eindruck, nämlich den, daß das griechische Volkstum 
besonders viele Schauspieler gestellt hat, verschafft uns schließlich die 
Erforschung der Pantomimen der römischen Kaisetzeit (über die Frage 
ihrer Zugehörigkeit zur Schauspielkunst wird später in anderm Zu- 
sammenhänge ausführlich gesprochen werden). Hugo Bier hat in sorg- 
fältigen Forschungen (95) eine nicht ganz kleine (allerdings absolut 
genommen immerhin noch geringe) Anzahl von pantomimischen Künst- 
lern ermitteln und darunter von so vielen ihre Herkunft feststellen kön- 
nen, daß er sogar in einem eigenen Kapitel die Frage „De patria panto- 
mimorum“ (96) zu beantworten suchen durfte. Und dabei zeigt sich 
wieder das Vorherrschen des Griechentums (namentlich hier scheinen 
die Italiker völlig zurück zu treten), und zwar so, daß es sich vorzugs- 
weise um die Griechen des Ostens handelt, unter denen auch hier wieder 
allerhand kaum rein griechische Elemente auftauchen. Immerhin läßt es 
sich auch daher begreifen, was uns von andern Gesichtspunkten aus ganz 
verständlich werden wird, nämlich daß etwa vom sechsten nachchrist- 
lichen Jahrhundert an von berufsmäßiger Schauspielkunst kaum mehr 
die Rede sein kann. Im Westen werden die Griechen von den Germanen, 
im Osten von den Slawen verdrängt, und bei diesen jugendlichen Völ- 
kern kann eine Reife für die Schauspielkunst schwerlich vorausgesetzt 
werden. 



2. KAPITEL 


DAS DRAMA 
Die Tragödie 

Der zweite für die Entstehung der berufsmäßigen Schauspielkunst ent- 
scheidende Grundfaktor war die Existenz einer dramatischen Dichtung 
und deren Neigung, sich mit der Theaterkunst zu verbünden. Auf die 
Dauer aber hätte die aischyleische Tragödie in all ihrer Großartigkeit 
nicht ausgereicht, die neue mimische Kunst am Leben zu erhalten und 
sich entwickeln zu lassen. Dazu ist sie doch für sich selbst zu anspruchs- 
reich, zu schwer, zu wenig mit Elementen durchsetzt, die dem Schau- 
spieler gestatten, neben dem Dienst am Drama auch sein eigenes Können 
in freierem Schaffen zu gestalten. Höchst bezeichnend, daß, als es später 
in Athen gestattet wird, neben neuen Schöpfungen auch die klassische 
Dramatik wiederaufzuführen, Aischylos bald gar nicht mehr auf die 
Szene gebracht wird. Aber neben Aischylos hebt ja nun die großartige 
Fruchtbarkeit der griechischen Tragödie an. Mit Sophokles sich zu ver- 
bünden, ist für die Schauspielkunst schon wesentlich leichter, wenigstens 
in seinen späteren Dramen, die uns ja doch allein überliefert sind; und 
dann ersteht in Euripides der Meister, der durch die viel stärkere Ver- 
menschlichung der alten mythischen Gestalten, durch ihre entschlossene 
Psychologisierung dem Schauspieler ganz anders in die Hände arbeitet 
als seine Vorgänger. Wären doch etwa seine Medeia, seine Phaidra, seine 
Kreusa (und auch Rollen zweiter Ordnung wie z. B. die Amme im 
„Hippolytos“) ohne große Schwierigkeiten - ohne daß erst eine so nach- 
grabende Analyse vorgenommen werden müßte wie in unserm ersten 
Abschnitt für die aischyleische Klytaimestra - auch für moderne Schau- 
spielerinnen spielbar (womit gewiß nicht gesagt sein soll, daß eine solche 
moderne Darstellung nicht ein völlig anderes Bild ergeben würde als die 
Darstellung durch die Schauspielkünstler Athens). Und so wird Euri- 
pides der eigentliche Klassiker für das griechische Theater, für die grie- 
chische Schauspielkunst - nicht bei seinen Lebzeiten, aber bald nachher 
überflügelt er die andern und bleibt nun jahrhundertelang in solchem 
Sinne der vorderste. Gewöhnlich glauben nun wohl die Nichtfach. 



kundigen, es wäre mit dem Tode der Klassiker der lebendige Quell der 
griechischen Tragödie versiegt. Das ist aber nicht so ! Denn dann hätte 
auch die tragische Schauspielkunst verhältnismäßig bald austrocknen 
und schließlich absterben müssen. Tatsächlich aber hatten ja schon im 
5. Jahrhundert nicht wenige attische Tragiker die Konkurrenz mit jenen 
dreien aufgenommen und oft genug wenigstens äußerlich siegreich be- 
standen; und im 4. Jahrhundert wächst die attische Tragödie eher noch 
mehr in die Breite - freilich gewiß nicht in die Tiefe, und die Kraft geht 
ihr ab, neue Inhalte und wesentlich neue Formen zu schaffen und damit 
auch die Schauspielkunst zu einem völlig neuen Leben zu führen. 
Andererseits reicht sie offenbar vollkommen aus, um diese zu erhalten, 
ja mehr als das : sie ihre glänzendste Blüte entfalten zu lassen. Allerdings 
besitzen wir von den vielen Trauerspielen aller nun folgenden Jahr- 
hunderte mit einer einzigen, auch für unsere Zwecke ziemlich belang- 
losen Ausnahme (97) nur dürftige Fragmente, einzelne Verse oder Vers- 
gruppen, die eigentlich nur wegen ihres sentenziösen Inhaltes von spä- 
teren Prosaikern zitiert und so der Nachwelt erhalten sind, und nichts 
davon reicht hin, uns ein Urteil zu gestatten, ob etwa die Tragödien, aus 
denen sie stammen, der Schauspielkunst grundsätzlich neue Aufgaben 
gestellt oder ob sie, rein dichterisch betrachtet, einen besonders hohen 
Wert besessen haben. Aber gerade die Erkenntnis, die sich uns bei der 
Betrachtung dieser Fragmente aufdrängt, nämlich daß es sich um dichte- 
risch durchaus brauchbare Epigonenkunst gehandelt habe, läßt uns be- 
greifen, daß die Schauspieler hier willkommenstes Material für die Ent- 
faltung ihrer Sonderkunst gefunden haben. Für jenen ersten Riesenschritt, 
die Geburt der allerersten dramatisch-schauspielerischen Gesamtleistung, 
mußte der dramatische Urgrund gewiß die ungeheuerste Eigenkraft be- 
sitzen - sonst aber ist im allgemeinen für den Schauspieler die dramatische 
Dichtung am brauchbarsten, die ihn zwar vor künstlerische, aber nicht 
vor dichterisch allzu neuartige und anspruchsvolle Aufgaben stellt. Die 
Zeit allerhöchsten schauspielerischen Glanzes pflegt nicht zugleich die 
Zeit allerstärkster dramatischer Leistungen zu sein; die Geschichte des 
neueren Theaters und die Geschichte des neueren Dramas beweisen 
das - mit wenigen großartigen Ausnahmen - auf allen ihren Blättern. 
Und so hat schon Aristoteles, der eben dem 4. Jh. v. Chr. angehört (dem 
Jahrhundert, von dem wir hier sprechen), in seiner „Rhetorik“ (III 1, 
1403b 33) gesagt: ... fielt ov övvavr ai vvv ra>v noirjr&v ol vnoxgiral 1 . 

Und auch in der nun einsetzenden Zeit griechischer Kultur, in der 
Periode des Hellenismus, stirbt die tragische Dichtkunst keineswegs aus. 

1. ... jetzt vermögen die Schauspieler mehr als die Dichter 
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Der große Alexander hat wie für so viele andere Elemente griechischen 
Lebens so auch für die attische Tragödie die damalige Welt erobert. 
Allerdings hört nach kurzer Frist Attika auf, das Mutterland tragischen 
Schaffens zu sein, und ein neuer Vorort ist nicht erstanden, wenn wir von 
einer nicht lange währenden Zeit absehen, in der das Alexandria der 
Ptolemäer an die Stelle Athens trat. Auch die Tragödien dieser Jahr- 
hunderte kennen wir nur wie die der attischen. Epigonen aus jenem 
gelegentlichen Zitieren einzelner Stellen bei Zeitgenossen und Nach- 
fahren. Mag nun die communis opinio (98) aus solchen Zitaten mit Recht 
herauslesen, daß auch diese Spätwerke ebenso wie die der attischen Vor- 
gänger keine besondere künstlerische Bedeutung und keine irgendwie 
bemerkenswerte Eigenart besessen haben, mag demgegenüber neuer- 
dings (99) mit gutem Grund behauptet werden, daß ein gewisser Wert 
und eine gewisse Eigenart hier doch vorhanden sind - keinesfalls ist 
dieses Besondere so groß gewesen, daß von hier aus ein neuer Auftrieb 
für die Schauspielkunst hätte erwachsen können. Es ist begreiflich, daß 
neben den Werken jener späten Tragiker immer noch Euripides gespielt 
wurde, denn Stoffe und Formung der Neuen hängen immer noch mit 
jenem Alten auf das engste zusammen. Und so ist es denn auch be- 
greiflich, daß die immer wieder versuchten Nachbildungen endlich 
aufhören, Grundlage für Aufführungen zu sein, daß sie nur noch 
neben andern schriftstellerischen Leistungen den Gegenstand von Vor- 
lesungen und von Lektüre bilden. Auch die wenigen Schriftsteller 
aus der hadrianischen und antoninischen Zeit - also etwa aus der 
ersten Hälfte des zweiten nachchristlichen Jahrhunderts - und der da- 
mals versuchten Griechen-Renaissance, die gelegentlich als Tragödien- 
verfasser genannt werden, Isagoras, Oinomaos und der erste Philostra- 
tos (100), werden rein literarische Experimente geliefert haben, wie 
denn diese ganze „Renaissance“ etwas Unlebendiges an sich hat. Die 
letzte Spur der Abfassung griechischer Tragödien findet sich um 
400 n. Chr. in der Angabe des Synesius von Kyrene, er habe Tragödien 
im klassischen Stil geschrieben (101); damit sind wir aber schon weit in 
die christliche Sphäre geraten und befinden uns außerhalb jeder Tradi- 
tion, es sei denn, man hielte sich daran, daß christliche Bischöfe schon 
vorher einige biblische Trauerspiele abgefaßt haben (102). Aber das ist 
sicherlich für die Zwecke der Schule geschehen, die ja damals durchaus 
noch die Formen der antiken Kultur überlieferte; an die Möglichkeit 
einer Aufführung solcher Dinge durch Berufsschauspieler ist unter 
keinen Umständen zu denken : die Kirche stellte sich, wie wir noch sehen 
werden, allem Theater höchst feindlich gegenüber. 
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Um ein unmittelbares Zeugnis für die Aufführung nicht eines Trauer- 
spiels aus der klassischen Zeit, sondern eines eben neuverfaßten Werkes 
zu finden, müssen wir viel, viel weiter zurückgehen, bis in den Anfang des 
i. Jh. v. Ch*. (103). Daß aber in den letzten Jahrhunderten vor Christus 
noch die lebendigste Einheit zwischen der griechischen Tragödien- 
dichtung der Gegenwart und der griechischen Schauspielkunst bestan- 
den hat, dafür gibt es den handgreiflichsten Beweis. Denn im letzten 
Teil des 3. Jh. v. Chr. beginnen die dann namentlich im nächsten 
Jahrhundert erfolgreichen Versuche, griechische Tragödien für das 
römische Theater in lateinischer Sprache zu bearbeiten, und sie halten 
sich, wie wir aus den überlieferten Fragmenten erkennen können, nicht 
nur an die griechischen Klassiker, besonders an Euripides, sondern auch 
an die damaligen Tragiker der hellenistischen Zeit: ein deutliches Zei- 
chen dafür, daß diese damals lebenskräftig und auch noch für die Nach- 
bildung lebenverheißend auf dem Spielplan der griechischen Bühnen 
waren. Sehr lange hat freilich dieses Leben auch auf der römischen 
Bühne nicht gedauert, begreiflicherweise, denn Stoffe und Formen der 
lateinischen Tragödien waren eben nicht aus der römischen Welt selbst 
erwachsen. Auch der Versuch, diese auf griechischen Mythen auf gebaute 
„fabula palliata“ durch eine „fabula praetexta“, das heißt durch Stoffe aus 
der Vorzeit und der Geschichte Roms, zu ergänzen, führte der römischen 
Schaubühne keine wichtige Grundlage für schöpferische Schauspiel- 
kunst zu, da die Form doch vermutlich die alte, die fremde geblieben ist. 
So sinken auch hier die neuverfaßten Tragödien früh in die literarisch- 
rezitatorische Schicht. Aus der Mitte des ersten nachchristlichen Jahr- 
hunderts besitzen wir zwar die einzigen vollständig erhaltenen lateini- 
schen Trauerspiele des Altertums: die neun Tragödien des Seneca und 
sogar eine ohne Verfassernamen überlieferte „fabula praetexta“, die 
„Octavia“, aber auf geführt wurden sie wohl kaum mehr; es scheint aller- 
dings nach den sehr sorgsamen, theaterwissenschaftlich durchaus be- 
merkenswerten Untersuchungen des Franzosen Leon Herrmann (104) 
nicht unwahrscheinlich, daß sie eigentlich von dem Verfasser dazu be- 
stimmt waren, eine Brücke zu schlagen zwischen der rein künstlerischen 
Aufgabe des tragischen Spiels und dem dieser reinen Kunst abgeneigten 
Geschmack des damaligen römischen Schaupublikums. Die letzten tat- 
sächlich für die Schaubühne bestimmten und auch wirklich von ihr 
vorgeführten Tragödien waren, soweit unsere Zeugnisse reichen, die 
Trauerspiele, die Senecas etwas älterer Freund Pomponius Secundus 
verfaßt hatte. Is carmina scaenae dabat 1 , schreibt Tacitus (annales 11, 13), 

1. dieser verfaßte Gesänge für die Bühne 
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aber gerade bei einer solchen Aufführung zeigte sich, daß in der lateini- 
schen Tragödie kein szenisches Leben mehr war : Kaiser Claudius mußte 
im Jahre 47 gegen die damals zutage getretenen pöbelhaften Ausschrei- 
tungen des Publikums Vorgehen. Und schon die etwas später ent- 
standenen Tragödien des Curiatius Maternus sind geradezu vom Verfasser 
bestimmt, gelesen oder rezitiert zu werden (105). Es ist kein Wunder, daß 
die Produktivität dann schon in den nächsten Generationen sehr nach- 
läßt und bald völlig auf hört. Die „Medea“ des Hosidius Geta, wohl aus 
dem Ende des 2. Jahrhunderts, ist eine Spielerei, ein Canto aus vergili- 
schen Hexametern, und die „Orestis tragoedia“ des Dracontius aus dem 
Ende des 5. Jahrhunderts hat rein epischen Charakter: man wußte wohl 
schon nicht mehr, was eine Tragödie eigentlich ist. Und da den Tragödien 
aus der blühenden Frühzeit des lateinischen Trauerspiels, denen eines 
Ennius, Accius und Pacuvius, doch nichts von der Kraft der entsprechen- 
den Werke des Griechentums, der Tragödien besonders des Euripides 
innewohnte, von der Kraft, die dort vor allem das Bühnenleben lange 
nicht hatte aussterben lassen, so ist der römischen Schauspielkunst ver- 
hältnismäßig früh jede tragödische Grundlage entzogen. 


Die Komödie 

Nun hat ja aber die antike Schauspielkunst durchaus nicht allein von der 
Tragödie gelebt. Die zweite Gattung des Dramas, die Komödie, hat 
für die hellenische wie für die römische Bühne eine nicht minder große 
Bedeutung gehabt. Die Anknüpfung der attischen Schauspielkunst an 
die vorbereitende Leistung der Bühne von Syrakus ist hier freilich für 
das Auge des Historikers nicht so deutlich und chronologisch, nicht so 
unmittelbar greifbar wie das, was sich für die tragische Seite beobachten 
ließ. Dabei sollte man zunächst meinen, daß gerade hier die Anknüpfung 
leichter sein müßte, denn während die sizilischen Schauspieler auf die 
Übernahme tragischer Rollen überhaupt nicht vorbereitet waren, sind die 
epicharmischen Spiele, in deren Darbietung sie geübt waren, doch schon 
eine Art von Komödie gewesen. Aber gerade hier lag die Schwierigkeit 
für die nach Athen übersiedelnden syrakus anischen Künstler, und eben 
hier liegt auch die Schwierigkeit für uns Historiker, die Brücke zu schla- 
gen. Die Schauspieler von Syrakus trafen in Athen auf dem Gebiet der 
Komödie zwar nicht auf eine schon ganz so alte und bei weitem nicht 
auf eine so großartig entwickelte dichterische Kunst, wie die es war, in 
die sie auf dem Gebiete der Tragödie schon in ihrer Heimat Aischylos’ 
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gewaltiges Genie eingeführt hatte. Aber sowenig wir von den ersten, in 
Athen offiziell seit 486 auf geführten Komödien, den Chorspielen des 
Chiomedes, und von seinen noch weniger genannten komödischen Ge- 
nossen zu sagen wissen - wir kennen im Grunde nur die Namen -, so 
läßt sich doch das mit ziemlicher Sicherheit sagen, daß ihre Spiele durch- 
aus von der ionischen Art waren, das heißt nur polemische Späße 
politisch-persönlichen Charakters brachten. Diese Art aber ist von der 
Art der dorischen Spiele und somit auch von dem, was die Mimen 
von Syrakus gewohnt waren, durchaus entfernt. Als sie athenischen Bo- 
den betraten, war Magnes der gefeiertste Komödiendichter: Er hatte 
soeben, im Jahre 472, in dem Jahre der aischyleischen „Perser“, und dann 
noch einmal im darauffolgenden Jahre den Komödienpreis erhalten. Wir 
kennen ihn nur aus den rühmenden Versen, die Aristophanes in der 
ersten Parabase seiner „Ritter“ (v. 507-550) - wo er zudem eine kurze 
Geschichte der Komödie bietet - den Jugend werken des Magnes 
widmet; aber es ist kein Zweifel, daß die Syrakusaner auch bei der Auf- 
führung seiner Spiele, denen sie etwas später beiwohnen mochten, nur 
etwas ihnen durchaus Fremdartiges, auf aristophanische Kunst Vor- 
deutendes, ja vielleicht überhaupt keine darstellerischen Einzelleistungen 
zu sehen oder zu hören bekamen; wenigstens sagt Aristophanes in 
jener vorhin schon herangezogenen Stelle der „Ritter“ von dem Komö- 
diendichter Magnes 

. . ,8q nXelora %oqo>v t cov ävnndXcDV vixrjq eorrjae TQonala. 1 (v. 521) 

Es wird sich also auch noch in seinen Werken wie in den vorhergehen- 
den altattischen Komödien nur um das Gegeneinander zweier mit- 
einander streitender Chöre gehandelt haben. 

Erst bei dem nächsten der drei in jener aristophanischen Parabase ge- 
nannten Komödiendichter, bei Kratinos, wird es anders; seine Be- 
deutung ist denn auch überhaupt so groß, daß ihn die Alten dem Aischy- 
los an die Seite stellen. Hier können wir nachweisen, daß seine Komödien 
nicht nur aus Chören bestanden, sondern daß er Einzeldarsteller be- 
schäftigte : Krates, der dann alsbald auch als Komödiendichter tätig war, 
ist zuerst als Schauspieler in Stücken des Kratinos aufgetreten. Und 
einige dieser Stücke zeigen uns auch zuerst die Art der einen komischen 
Gattung, die den syrakus anischen Schauspielern von dem epicharmischen 
Repertoire her vertraut sein mußte: er lieferte für die attische Bühne 
Mythenparodien, seine Komödie „Odysses“ muß eine solche Parodie 
gewesen sein. Von der schauspielerischen Eroberung der athenischen 

1. ... der als Chorführer die meisten Siege über seine Gegner davontrug 
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Bühne durch die Syrakusaner sind wir aber chronologisch damit schon 
ziemlich weit entfernt: Es ist (freilich spät, durch Eusebios) überliefert, 
daß Kratinos seine dichterische Tätigkeit erst im Jahre 453 begonnen 
habe. Wie also haben die aus Sizilien gekommenen Spieler ihre Kraft zu 
komischen Darstellungen in ihrer Eigenart so lange bewahrt, und zwar 
ohne Betätigung, dergestalt, daß sie in der neuen Heimat sogar einen 
Schüler zeugten? Denn jener Krates stammte (nach der Angabe des 
Suidas) aus Athen. Ohne Betätigung ist das doch im Grunde unmöglich. 
Entweder also haben die Syrakusaner doch Gelegenheit gehabt, in Athen 
ihre Kunst des komischen Spiels auszuüben - außerhalb der offiziellen 
Spiele, in Vorführungen also, die dann vollständig der Vergessenheit 
anheimgefallen sind - oder aber, ihre Mitwirkung bei den Satyrspielen 
der tragischen Bühne Athens - es ist im ersten Teil dieser Untersuchun- 
gen schon von ihr die Rede gewesen - gab ihnen Gelegenheit, wenig- 
stens etwas dem einen Teil der sizilischen Bühnenkunst einigermaßen 
Ähnliches vorzuführen, den Mythentravestien, die nun in ihrer ursprüng- 
lichen Form in den Komödien des Kratinos erscheinen. Die Lustspiele 
des Krates (sein erster dichterischer Sieg ist 449 errungen) bringen dann 
unter völligem Verzicht auf die politisch-persönliche Art der alt- 
attischen Komödie die beiden Arten des sizilischen Spiels in die offi- 
ziellen Vorführungen der Athener: außer den Mythentravestien auch 
realistische Vorgänge aus dem Alltagsleben. Schon Aristoteles macht an 
der Stelle der „Poetik“, an der er kurz von Krates spricht (5, 1449b 7), 
darauf aufmerksam, daß Krates als erster diesen Anschluß an Sizilien voll- 
zogen hat - er denkt dabei freilich naturgemäß nur an die literarische 
Seite. Etwa 435 tritt dann Pherekrates (106) als unmittelbarer Fortsetzer 
des Krates ein, auch er ursprünglich Schauspieler, dann Komödien- 
dichter, der wiederum Mythentravestien und realistische Spiele aus dem 
Leben zur Aufführung bringt. Auf solche Art wird das dramatische 
Spiel des Epicharmos in seinen beiden Ausprägungen an das vierte und 
dritte Jahrhundert weitergegeben - charakteristischerweise sind es 
Schauspieler, die hier eine bedeutsame literarische Position einnehmen, 
so ziemlich die beiden einzigen, die die Geschichte des komischen 
Dramas in Griechenland zu verzeichnen hat (107) -, in der Geschichte 
der Begründung der komischen Schauspielkunst in Athen nehmen sie 
somit jedenfalls einen wichtigen Platz ein. Zunächst tritt dann freilich 
die sizilische Grundlage der attischen Schauspielkunst mehr in den 
Hintergrund zugunsten der Sieghaftigkeit, mit der sich die altattische 
Art der politisch-persönlichen Satire auch die zum Wettstreit der Chöre 
hinzukommenden Einzelrollen erobert. Eupolis und zumal Aristophanes 
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sind ihre gefeierten Führer. Von der Art, in der die neuen Berufsschau- 
spieler die grotesken Gestalten der aristophanischen Komödien ver- 
körpert haben, können wir uns nur schwer eine Vorstellung machen. 
Wollten sie an die syrakusanische Kunst anknüpfen, so liegt es wohl am 
nächsten, daran zu denken, daß deren Fähigkeit, wirkliche Menschen 
aus dem Volksleben darzustellen, sich mit der grotesken Kraft, mit der 
sie etwa den verfressenen Herakles der Mythentravestie vorführen 
konnten, so vereinigte, daß sie Gestalten wie etwa den Paphlagonier und 
den Wursthändler in den „Rittern“ auf die Beine zu stellen vermochten. 
Gewisse Elemente der realistischen Schauspielkunst, von denen in anderm 
Zusammenhang noch mehr zu reden sein wird, sind in den aristophani- 
schen Dialogen zur Genüge vorhanden. 

Mit dem Ende der politischen Bedeutung Athens um die Wende des 
5 . zum 4. Jahrhundert ist auch die politische Komödie als Gegenstand der 
Schauspielkunst zu Ende, und das komische Spiel lenkt nun ganz in die 
Bahnen, die ihm durch Krates und Pherekrates gewiesen waren. Die 
sogenannte Mittlere Komödie hat offenbar noch stark die Mythen- 
travestie des alten Syrakusanerspiels angebaut; die Neue Komödie da- 
gegen, beginnend mit Philemon (108), der bis etwa 364 in Athen dichtet, 
dann aber zu Diphilos (gestorben nach 289) und vor allem zu ihrem 
eigentlichen Klassiker Menandros (gestorben 291) führend, beschränkt 
sich durchaus auf die etwas eintönige Vorführung von wirklichkeits- 
gemäßen Hergängen aus dem Alltagsleben Athens - das nicht mehr 
politisch, aber kulturell in der hellenistischen Welt eine Rolle spielt wie 
im 17., 18. und 19. Jahrhundert Paris in Europa - und von viel mehr 
typischen als individuellen Gestalten aus dieser Großstadtsphäre. Von 
den Schauspielern wird nur verlangt, daß sie an Stelle der oft über- 
derben Wendungen des aristophanischen Jahrhunderts elegante Bon- 
mots ins Publikum zu schnellen imstande sind; dafür aber sorgt die 
menandrische Kunst so stark für die Beschaffung der Hilfen, die dem 
Schauspieler zur Entfaltung seiner Kräfte wichtig sind (wir kommen auf 
solche Bestandteile der menandrischen Dialoge - die Chöre sind bereits 
völlig verschwunden - noch ausführlich zurück), daß man fast meinen 
könnte, Menandros müsse selbst Schauspieler gewesen sein. In Wirklich- 
keit ist das nicht der Fall. Aber die bis in die Frühzeit der berufsmäßigen 
Schauspielkunst zurückgehende ursprüngliche Verbundenheit der schau- 
spielerischen Leistung mit dem dramatischen Text läßt noch nach zwei 
Jahrhunderten die Sättigung dieses Textes mit schauspielerischen 
Elementen viel deutlicher hervortreten als im tragischen Spiel, in dem 
der dichterische Stil doch von Anfang an urkräftiger gewesen war. 
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Eine große Anzahl von Lustspieldichtern auch noch aus der zweiten 
Hälfte des 3. Jahrhunderts hat die Literaturgeschichte zusammen- 
gestellt (109), und auch im Anfang des 1. Jahrhunderts werden noch 
Namen von Autoren genannt, deren uns freilich völlig unbekannte 
Komödien sogar bestimmt noch aufgeführt worden sind (110). Solche 
bezeugten Aufführungen fanden besonders außerhalb Athens statt, 
und die Verfasser stammen auch meist nicht aus Athen. Im allgemeinen 
aber liefert doch noch Athen der Schauspielkunst diese dramatischen 
Texte; eine Ausbreitung der Komödie über die ganze hellenistische 
Kulturwelt, wie wir sie bei der Tragödie beobachteten, ist durchaus 
nicht bezeugt; das ptolemäische Alexandrien hat keinen sonderlichen 
Erfolg gehabt mit seiner Bemühung, athenische Komödiendichter und 
damit dann auch die neue Komödie bei sich anzusiedeln. Dem Menandros 
aber setzten die Athener noch im 2.Jh. n. Chr. in ihrem Theater ein 
Denkmal (1 1 1) - doch wohl ein Zeugnis dafür, daß wenigstens gelegent- 
lich noch (vielleicht im Zusammenhang jener hadrianisch-antoninischen 
Renaissance der älteren griechischen Literatur) Aufführungen der klassi- 
schen Neuen Komödie in Athen stattgefunden haben, während Aristo- 
phanes für die Bühne lange, lange verschollen ist. Sonst ist auch Menan- 
dros wohl schon längere Zeit ebenso wie die griechische Tragödie in die 
Schicht der Lektüre hinabgeglitten, für die er doch ursprünglich so 
gar nicht bestimmt und seiner starken schauspielerischen Elemente 
halber eigentlich so wenig geeignet war. 

Geradezu nachweisen können wir aber wieder Aufführungen menandri- 
scher Komödien in den letzten Jahrzehnten des ersten nachchristlichen 
Jahrhunderts - wir müssen nur räumlich einen großen Sprung machen, 
von Athen nach dem kaiserlichen Rom. Um die Jahrhundertwende war 
in Rom alles Griechische die allgemeine Mode. In allen Dingen des 
Lebens griechelte es, wie Juvenals 3. Satire das mit dem grimmigsten 
Zorn des nationalistisch gesonnenen Patrioten darstellt, und so berichtet 
er unter anderem, daß der maßgebende Einfluß der Griechen auf das 
weltbeherrschende Rom sich bis auf die römische Schaubühne erstreckt, 
auf der nun jene „natio comoeda“ 1 (III v. 100) sich breitmacht. Die Tat- 
sache selbst ist in einer Weltstadt wie Rom mit ihrem bunten Nationali- 
tätengemisch nicht .weiter verwunderlich - wir brauchen nur an ent- 
sprechende Erscheinungen in modernen Großstädten zu denken, in 
denen Gastspiele fremdsprachlicher Bühnenkünstler größten Zulauf 
hatten und haben, obschon die allermeisten Herrschaften im Publikum 
den von der Bühne erklingenden Worten gar nicht zu folgen vermögen. 

1. Komödiantennation 
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Juvenal nennt uns sogar vier griechische Schauspieler, die das römische 
Publikum mit ihrer Kunst entzückten: Antiochus, Stratocles, Deme- 
trius und Haemus, dem er das charakterisierende Beiwort „mollis“ 1 * * gibt. 
Zwei von ihnen, Stratocles und Demetrius, nennt auch ein etwas älterer 
Zeitgenosse, nämlich Quintilian, in seiner „Institutio oratoria“ (XI, 3, 
178) ohne patriotischen Zorn, sondern offenbar mit der größten Achtung 
vor ihrem schauspielerischen Können. Er widmet ihnen eingehende 
Charakteristiken ihrer künstlerischen Eigenart, offenbar die frühesten 
erhaltenen Charakteristiken schauspielerischer Kunst, auf die die 
Theatergeschichte hinweisen kann, da - unermeßlich schwerer Verlust - 
die GeaTQMTj iarogia 2 des schriftstellernden Mauretanierkönigs Juba aus 
der augusteischen Zeit nicht auf die Nachwelt gekommen ist (112). 
Aber auch von dem Repertoire solcher griechischen Komödianten in 
Rom können wir etwas Wesentliches sagen, indem wir uns an ein von 
Quintilians Zeitgenossen Martialis verfaßtes Epigramm (XIV, 214) hal- 
ten, das „Pueri comoedi“ 8 überschrieben ist und folgendermaßen lautet : 
Non erit in turba quisquam Miaovfievog ista: Sed poterit quivis esse 
Alg iScmcnätv*. „Misumenos“ und „Dis exapaton“ sind die Titel zweier 
Komödien Menanders. Menander, der geistreiche Schöpfer nur wenig 
zeitgebundener Großstadttypen, ist also immer noch so lange nach 
seinem Tode künstlerisch durchaus am Leben. Und man begreift nun 
auch, warum die Athener im 2. Jh. n. Chr. in ihrem Theater ihm ein 
Standbild errichteten. Er vor allen sichert der griechischen Schauspiel- 
kunst noch in dieser späten Zeit volle Lebenskraft und ganz gewiß nicht 
nur in Rom, sondern auch in anderen Städten des weiten römischen 
Reiches, zumal in solchen, in denen die griechische Kultur die herr- 
schende war. Zweifellos gilt das auch nicht nur für die Zeit Domitians 
und seiner allernächsten Nachfolger, sondern am stärksten und am tief- 
sten begründet seit 117 unter Hadrian und den Antoninen. Denn damals 
war das Interesse am Griechischen nicht nur Modesache, sondern es ent- 
behrte unter der Führung der Kaiser auch nicht des geistigen Funda- 
ments. Freilich war diese griechische Renaissance, wie wir schon hervor- 
heben mußten, nicht stark genug, um eine neue dramatische Literatur 
zu zeugen. Aber sie brachte doch die alte griechische Bühnenkunst 
weithin wieder zu Ehren : Ein äußerer Beweis dafür ist die für die näch- 
sten Jahrzehnte durch Inschriften neu bezeugte Existenz von vielen 
„Verbänden dionysischer Künstler“ (113) - solchen negi töv Aiöwaov 

1. der Sanfte, Weichliche z. Theatergeschichte 3. Komödianten-Buben 

4. In diesem Haufen wird gewiß kein Miootifievog (Verabscheuter) sein, /aber es könnte eher ein Alg i^anaxä>v 

(doppelter Betrüger) dabei sein 
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rexvlrai 1 gehörten zwar von jeher nicht nur Schauspieler, aber doch 
ganz besonders Schauspieler an. Jedoch Namen einzelner Künstler wer- 
den, so scheint es, nicht mehr genannt - die Antiochus, Stratocles, 
Demetrius und Haemus des Juvenal sind wohl die letzten griechischen 
Schauspieler, von denen wir etwas zu sagen wissen (114). 

Inzwischen aber, und zwar lange Zeit vor der zuletzt behandelten Peri- 
ode, hat sich etwas vollzogen, was ganz deutlich beweist, wie ungemein 
bühnenlebendig die griechische Komödie im letzten Teil des 3. und zu 
Beginn des 2. Jh. v. Chr. noch gewesen ist. Ebenso wie die griechische 
Tragödie ist um diese Zeit auch die griechische Komödie vom lateini- 
schen Theater übernommen worden, ja, es liegt sogar eine Personal- 
union zwischen den ersten römischen Tragikern und den ersten römi- 
schen Komikern vor. Allerdings hat sich Gn. Naevius, der erste römische 
Lustspieldichter von wirklicher Bedeutung - er hat die gesungenen Par- 
tien aus den griechischen Trauerspielen auch in die Komödie eingefügt 
und damit der römischen Schauspielkunst einen neuen Auftrieb ge- 
geben - als Tragiker nur seltener versucht. Und Plautus, dessen drama- 
tische Tätigkeit vom Ende des 3. Jahrhunderts in die ersten Jahrzehnte 
des zweiten hinüberreicht, ist ja nur als Komödiendichter tätig gewesen. 
Daß er auch als Schauspieler aufgetreten sei, ist eine nicht sonderlich 
gestützte Überlieferung. Seine Komödien aber, von denen uns zwanzig 
vollständig erhalten sind, beruhen durchaus auf Originalen der Mittleren 
und, sogar in erster Reihe, der Neuen attischen Komödie, oft so, daß 
zwei griechische Stücke in ein lateinisches zusammengearbeitet wurden. 
In keiner Weise ist er bemüht, die Hergänge und die Gestalten der 
athenischen Originale ins Römische umzuwandeln, seine Bearbeitungen 
machen uns nur deshalb einen römischen Eindruck, weil seine Sprach- 
kunst unwillkürlich mehr in der derberen Simplizität des Lateins seiner 
Zeit verwurzelt ist. Sein Nachfahr, der Afrikaner Terenz dagegen, des- 
sen sechs Komödien zwischen 166 und 160 verfaßt und sämtlich er- 
halten sind (vier davon im Anschluß besonders an Menander), hatte die 
Gabe, auch seinen lateinischen Dialog mit attischem Salz zu würzen, so 
daß seine Stücke, um so mehr, als er auf die bei Naevius und Plautus so 
wichtigen, dem Menander ganz fremden cantica fast ganz verzichtete, 
tatsächlich beinahe den Eindruck ins Lateinische übersetzter Spiele der 
Neuen Komödie machen und daß Cäsar (Sueton, vita Terentii) und nach 
ihm Goethe den Terenz als „halben Menander“ bezeichnen konnten. 
Seltsam dünkt es uns nun wohl zunächst, daß die letzte wirklich nach- 
weisbare Aufführung eines terenzischen Stückes nicht später als im 

z. die Künstler um Dionysos =» Schauspielergilde 


9 Herrmann, Schauspielkunst 
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Jahre 133 v. Chr. stattgefunden hat (1 1 5) ; von Spätaufführungen plau- 
tinischer Stücke hören wir, so scheint es, überhaupt nichts. Diese letzte 
Lücke der Überlieferung aber schließt sich, wenn wir die wohl doch auch 
an sich wichtige, seltsamerweise noch kaum aufgeworfene Frage (116) 
zu beantworten suchen: in welchen Stücken sind denn eigentlich die 
großen Schauspieler der ciceronischen Zeit, obenan Roscius, der aller- 
berühmteste Schauspieler des ganzen klassischen Altertums, auf- 
getreten? Eines ist für unser modernes Theatergefühl befremdend: 
wenn von bedeutenden Schauspielern unserer Zeit die Rede ist, weiß 
man immer gleich auch mit der Aufzählung ihrer markantesten Rollen 
aufzuwarten. In dieser Beziehung aber versagt die antike Überlieferung 
fast völlig. Nur einem Zufall verdanken wir die Möglichkeit, wenigstens 
eine Rolle des großen Roscius anzuführen, dem Zufall nämlich, daß ihn 
ein berüchtigter römischer Halsabschneider, C. Fannius Chaerea, wegen 
Betruges verklagte, daß Cicero seine Verteidigung übernahm und in 
seiner bekannten Rede „Pro Roscio comoedo“ 1 zur Charakteristik des 
Gegners die Worte brauchte: Cuius personam praeclare Roscius in 
scaena tractare consuevit ... nam Ballionem, illum improbissimum et 
periurissimum lenonem cum agit, agit Chaeream 2 (§ 20). Die Rolle des 
Ballio gehört zu Plautus’ Komödie „Pseudolus“, und so ergibt sich, daß 
Plautus um das Jahr 62, in dem die ciceronische Rede gehalten wurde, 
sich noch auf dem römischen Spielplan befunden hat. - Bei dieser Ge- 
legenheit sei hervorgehoben, daß Roscius und auch noch andere seiner 
römischen Kollegen (wohl auch der große Clodius Aesopus) zum großen 
Unterschied von den griechischen Schauspielern seit den Tagen des 
Aischylos, bei denen die schärfste Trennung zwischen den Darstellern 
der Tragödie und denen der Komödie bestand, im Trauerspiel und im 
Lustspiel aufgetreten sind, mag auch der eine vorzugsweise komischer 
Schauspieler (wie Roscius), der andere (wie Clodius Aesopus) mehr 
tragischer Schauspieler gewesen sein. Gewiß scheint das zunächst eine 
Neuerung von allertiefster Bedeutung zu sein, ein Auftrieb zu einer völli- 
gen Umwandlung der Schauspielkunst, zu ihrer Überführung in die 
Kunst der Menschendarstellung an und für sich. Aber für eine solche 
Neugeburt wäre es nötig gewesen, daß den Schauspielern nun drama- 
tische Dichtungen zur Verfügung gestanden hätten, die ihnen Gelegen- 
heit geben konnten, solche ganzen Menschen zu erfassen und zu ver- 
körpern. Aber die Situation war gerade umgekehrt: statt einer Fülle 


1. für den Schauspieler Roscius 

1. Dessen Gestalt pflegte Roscius großartig auf der Bühne darzustellen...; denn so oft er den Ballio, jenen aller- 
schändlichsten und meineidigen Kuppler, spielt, spielt er den Chaerea 
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solcher neuen Aufgaben herrschte der äußerste Mangel an schauspieleri- 
schen Aufgaben überhaupt, und es wird wohl so sein, daß die Über- 
nahme komischer und tragischer Rollen durch den gleichen Schauspieler 
aus der Armut des damaligen Spielplans erwachsen ist, der einem Meister 
der komischen Kunst nicht genügend komische Rollen zuzuweisen ver- 
mochte. Die „comoedia palliata“ 1 scheint mit Terenz und seinen wenigen, 
offenbar viel weniger bedeutenden Kollegen ihre Kraft erschöpft zu 
haben, also lange Jahrzehnte vor der Blüte des Roscius, wesentlich früher 
noch also als die „fabula palliata“ auf tragischem Gebiet. Das durch und 
durch politische und immer mächtiger werdende Rom war auf die Dauer 
kein Boden für jene überkultivierte Pflanze des unpolitisch und machtlos 
dahinlebenden Athen. Eine „comoedia togata“ 2 (entsprechend also der 
„fabula togata“ der lateinischen Tragödie) hat es allerdings auch gegeben, 
Lustspiele, die freilich nicht in Rom, sondern in lateinischen Klein- 
städten spielten; aber sie waren von so geringer Bedeutung, daß sich von 
ihnen nichts als ein paar kümmerliche Trümmer und ein paar ganz ver- 
klungene Autorennamen gerettet haben; eine Komödie „Incendium“ 3 
eines L. Afranius soll nach der Angabe des Sueton noch unter Nero ge- 
spielt worden sein (Nero 11,2). Aber dann ist es auch mit der „comoedia 
palliata“ völlig zu Ende. Im Beginn des 2.Jh. n. Chr. haben wir allen- 
falls noch den Vergilius Romanus, von dem Plinius (wohl im Jahre 107) 
berichtet: legentem comoediam audivi 4 (epist. 6,21,2) und dann etwas 
später, aus der hadrianischen Epoche, den Pomponius Bassulus, der 
neben Übersetzungen aus dem Menander ein eigenes Stück verfaßt, 
„um nicht das Leben hinzubringen wie das liebe Vieh“. Ein Zusammen- 
hang mit der Schauspielkunst besteht hier so wenig wie bei den Spät- 
lingen auf dem Gebiet der römischen Tragödie. Das griechische und das 
ihm folgende lateinische Drama gibt nun wirklich - in seinen beiden 
Ausgestaltungen, dem Lustspiel wie dem Trauerspiel - dem Schauspieler 
keinen neuen Anhalt mehr. 


Eine Teren^-Renaissance 

Von etwas sehr Merkwürdigem aber muß nun noch gesprochen wer- 
den - bisher ist grundsätzlich weder in der Literaturgeschichte noch 
in der Theatergeschichte davon die Rede gewesen, und doch geht es 

1. lateinische Komödie im griechischen Gewände 

2. lateinische Komödie im römischen Gewände, entsprechend fabula palliata und fabula praetexta «** lateinische 
Tragödie mit griechischen bzw. mit römischen Stoffen und Milieu 

3. Brand 4. ich habei hn eine Komödie lesen hören 



namentlich die Theatergeschichte in gewissem Sinne sehr entschieden 
an. Dieses Merkwürdige ist eine Terenz-Renaissance im 4. Jh. n. Chr. Sie 
ist freilich nur aus zwei interessanten Symptomen zu erschließen, und 
erst die Ausdeutung und die Kombination dieser beiden Symptome 
führt uns zu einer recht eigentlich theatergeschichtlichen Erkenntnis. 
Das erste Symptom für eine Terenz-Renaissance ist die Entstehung der 
berühmten illustrierten Terenz-Handschriften. Exemplare aus dem Alter- 
tum besitzen wir freilich nicht, geschweige denn den eigentlichen Ur- 
kodex, sondern nur, von ein paar Fragmenten abgesehen, vier so gut 
wie vollständige Abwandlungen aus den frühen Jahrhunderten des 
Mittelalters (offenbar die wertvollste ist der Cod. 3868 der Vatikanischen 
Bibliothek aus dem 9./ 10. Jahrhundert). Sie haben natürlich allerlei nicht 
ganz geringe Verschiedenheiten aufzuweisen, reichen aber doch aus, um 
uns eine Vorstellung von dem Urkodex zu verschaffen. Auf dieser Vor- 
stellung aber eine historische Erkenntnis einigermaßen sicherer Art auf- 
zubauen, war bis vor kurzem darum kaum möglich, weil die Ansichten 
der gelehrten Forscher, die sich mit dem Problem der Chronologisierung 
der ursprünglichen Bilderhandschrift beschäftigten, ganz ungeheuer aus- 
einandergingen : die Ansetzungen beginnen mit dem 1 . Jh. v. Chr. und 
gehen bis ins 6. Jh. n. Chr. hinab. Seit.den ganz ausgezeichneten Unter- 
suchungen von Günther Jachmann (117) aber dürfen wir bestimmt be- 
haupten, daß die Entstehung dieser Terenz-Illustrationen ins 4. Jh. n. Chr. 
gehört. In der Hauptsache stellen die Miniaturen die Personen dar, die in 
jeder Szene -Buchszene, nicht Bühnenszene - auf treten; daß es sozusagen 
Momentbilder nach wirklichen Aufführungen sind, hält Jachmann für 
vollkommen ausgeschlossen. Eine Bühnenausstattung ist nur ganz aus- 
nahmsweise angedeutet. Und tatsächlich, so scheint es, konnte der Ge- 
danke an Abbildungen wirklicher Aufführungen zunächst nur bei den 
Forschern auf kommen, die das Entstehen der Bilder in die frühen Jahr- 
hunderte verlegten, in denen Terenz- Aufführungen noch im Schwange 
waren, und zwar Aufführungen in Masken: denn in Masken erscheinen 
die auftretenden Personen auf allen Bildern. Es könnte sich bei dem 
Illustrationswerk also — so scheint es nun — nur um ein sozusagen 
theatergeschichtliches Unternehmen handeln, um die Ausführung des 
Gedankens, dem Leser des Terenz-Textes der vor so vielen Jahr- 
hunderten entstandenen Komödien sie in der Form zu zeigen, in der 
sie einst dem zuschauenden Publikum gezeigt worden waren. Ein uns 
etwas befremdender Gedanke; seine damalige Existenz und ihre prak- 
tische Durchführung liegen aber immerhin nicht außerhalb des Bereichs 
der Möglichkeit. 
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Freilich erhebt sich dabei die Frage, auf welche Weise denn der Illustrator 
zur Kenntnis so weit zurückliegender Theater Verhältnisse, zumal des 
Spiels in Masken, gekommen sein sollte; man hat die Hypothese auf- 
gestellt, er habe in seinen Terenz-Bildern einfach die alten griechischen 
Illustrationen nachgeahmt, die sich damals noch in den Handschriften 
der Neuen Komödie, zumal der Lustspiele Menanders, erhalten haben, 
auf die ja Terenz’ Komödien vornehmlich zurückgehen. Günther Jach- 
mann aber hat in einer zweiten Untersuchung (118) dieser Hypothese 
ganz und gar den Boden entzogen: nur die den Terenz-Bildern bei- 
gegebenen Maskenschränke mögen auf eine griechische Vorlage zurück- 
gehen. 

So einfach jedoch, daß man sich auf solche Art die Entstehung der 
Bilderhandschrift erklären könnte, liegen die Dinge nicht. Tatsächlich 
muß es nämlich im 4. Jh. n. Chr. plötzlich wieder Ter enz- Auf führ ungen 
gegeben haben. Den Beweis liefert uns das andere Material, das wir 
oben als das zweite Symptom für das Vorhandensein einer Terenz- 
Renaissance im 4. Jahrhundert anführen wollten. Es ist der berühmte 
Kommentar, den Aelius Donatus zu den terenzischen Lustspielen ver- 
faßt hat (1 19). Sowenig freilich wir die Urform der Terenz-Illustrationen 
besitzen, sowenig haben wir diesen Kommentar, der uns in späten Ab- 
schriften (die frühesten aus dem 1 1 . Jh.) überliefert ist, in dem Zustand, 
den Donatus ihm gegeben hat; vor allem: es ist eine Vermischung mit 
einem Kommentar des 6. Jahrhunderts eingetreten, und die höchst ein- 
gehenden Bemühungen von Karsten (120), das Unursprüngliche aus- 
zuscheiden, scheinen nicht zu einem Ergebnis geführt zu haben. Für die 
Interessen aber, um die es hier geht, trifft es sich höchst günstig, daß die- 
jenigen Elemente des überlieferten Textes, auf die es uns allein an- 
kommt, nämlich die zahlreichen Notizen des Kommentars, die auf einen 
Zusammenhang mit lebendigen Aufführungen schließen lassen, von spä- 
teren Verfälschungen ausgeschlossen sind - begreiflicherweise, denn in 
der Spätzeit, in der die Zutaten hinzugefügt sind, in der Frühzeit des 
Mittelalters also, kann es keine Ter enz- Aufführungen mehr gegeben 
haben. Jene in dieser Spätzeit angetasteten Teile des Kommentars, die 
übrigens durchaus die größere Masse ausmachen, sind grammatischen, 
lexikalischen, rhetorischen oder sonst irgendwie exegetischen Charak- 
ters, die uns hier angehenden dagegen sind von der Art, daß man ihren 
Zusammenhang mit einer Schauspielkunst nicht verkennen kann. Sie 
werden uns späterhin noch sehr eingehend zu beschäftigen haben; hier 
dagegen sei zunächst nur aus ein paar besonders prägnanten Beispielen 
dieser schauspielerische Charakter offenbar gemacht; sie könnten beliebig 
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vermehrt werden. Zu den Worten des Gnatho im „Eunuchus“ (v. 239) 
em quo redactus sum 1 bemerkt Donat: vel habitum suum vel corpus 
ostendens 2 3 ; zu Davus’ Worten („Andria“ v. 722f.) Mysis, nunc Opus est 
tua mihi ad hanc rem exprompta malitia atque astutia 8 sagt er: pro- 
perantis et impense agentis Davi verba monstrantur 4 . Wenn in der 
„Hecyra“ (v. 613) Laches zu seinem Sohn Pamphilus sagt: quid est? 5 , so 
erklärt der Kommentar zu diesen Worten : eo vultu pronuntiantur, ut 
consilium eius et verba videatur contemnere pater 6 , und wiederum zu 
Worten des Laches (ebda. v. 689) nunc animum rursum ad meretricem 
induxti tuum 7 . Hoc vultuose et demisso labro. 8 

Wer aber aus solchem Charakter der donatischen Anweisungen den 
Schluß zieht, der Kommentar sei unmittelbar zur Belehrung für Schau- 
spieler bestimmt gewesen, dem entgegnet Sittl in seinem bekannten 
Buch „Die Gebärden der Griechen und Römer“ (121): „Was von Donat 
selbst herrührt, hat für die Bühnenaltertümer keinen Wert, weil zu seiner 
Zeit längst keine terenzischen Komödien mehr aufgeführt wurden... 
Der Terenz-Kommentar zielt augenscheinlich auf den rhetorischen 
Unterricht ab. Nun werden wir bald sehen, daß auch bei der privaten 
Deklamation die Mimik nicht fehlte (122). Donatus schreibt also weder 
für Schauspieler noch nach Komikern, sondern als öffentlicher Professor 
der Rhetorik, weshalb er auch über die Miene Vorschriften gibt, welche 
doch für die maskentragenden Schauspieler keinen Wert hatten“ (123). 
Ganz gewiß hat Sittl darin recht, daß Donatus’ Werk in erster Linie als 
Lehrbuch für den künftigen Berufsredner gedacht ist und nicht etwa als 
praktische Anleitung für den Berufsschauspieler, und auch darin, daß das 
Werk - im ganzen wenigstens - für unsere Erkenntnis der Bühnenalter- 
tümer keinen Wert hat, sofern wir nämlich unter „Bühnenaltertümer“ 
die Schauspielkunst der späten Republik und der früheren Kaiserzeit 
verstehen. Auch für den mag es Dienste leisten, der Terenz’ Komödien 
einem zuhörenden Publikum laut vorträgt, und vielleicht auch für den 
stillen Leser, der sich bei seiner Lektüre die Aufführung vorstellen 
möchte, für die die Lustspiele doch eigentlich geschrieben waren - die 
Hauptsache bleibt es doch, daß hier ein Übungsmaterial für den künfti- 


1. sieh, wohin es mit mir gekommen ist 

2. entweder auf sein Gewand oder auf seinen Körper weisend 

3. Mysis, jetzt bedarf ich deiner zu diesem Geschäft bereiten Boshaftigkeit und List 

4. die Worte des Davus werden in Eile und unter nachdrücklichem Agieren vorgebracht 

5. was wäre dabei? 

6. Das wird mit einer Miene vorgebracht, wonach der Vater seinen Rat und seine Worte zu verachten scheint 

7. Nun hast du dein Herz wieder zu der Dirne gewandt 

8. dies (wird) verzerrt und mit herabhängender Lippe (gesagt) 
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gen Rhetor vorliegt. Schon in der großen, uns glücklicherweise er- 
haltenen Theorie der römischen Beredsamkeit, in Quintilians „Institutio 
oratoria“ aus dem Ende des i. Jh. n. Chr., ist mit aller Entschiedenheit 
darauf hingewiesen, daß der öffentliche Redner vom Schauspieler lernen 
könne, wenn er sich auch der grundlegenden Unterschiede zwischen den 
beiden Künsten bewußt bleibt. Und so ist, zumal im 1 1 . Buch der „Insti- 
tutio“, viel enthalten, was auch der sich bildende Schauspieler mit dem 
größten Nutzen studieren konnte, auch wenn es nicht geradezu für ihn 
bestimmt war. Daß sich hier eine bis auf Donatus reichende Tradition fort- 
pflanzte, liegt auf der Hand, nur daß Donatus statt mit mehr allgemein- 
theoretischen Ausführungen mit dem praktischen Beispiel vorgeht und 
seine Schüler gewissermaßen szenische Bemerkungen zu Terenz’ Lust- 
spielen durcharbeiten läßt. Aber ganz im Irrtum ist Sittl, wenn er 
meint, daß Donatus’ Kommentar für die Kenntnis der Bühnenalter- 
tümer überhaupt keinen Wert hätte. Denn - und nun kommt das hier 
für uns Entscheidende - sie haben großen Wert für unsere Kenntnis der 
römischen Schauspielkunst in Donatus’ Zeit, im 4. Jh. n. Chr. also. Denn 
daß es damals, all unseren landläufigen Annahmen zum Trotz, in Rom 
eine Schauspielkunst gegeben hat, die sich der Aufführung terenzischer 
Komödien widmete, lernen wir gerade aus Donatus’ Kommentar. Sie ist 
aber in zwei sehr entscheidenden Punkten von der Schauspielkunst ver- 
schieden, mit der Quintilian drei Jahrhunderte vorher zu rechnen hatte. 
Der eine Punkt ist: Die Frauenrollen werden nicht mehr wie auf den 
alten Bühnen von Männern, sondern von Frauen gespielt. In den Be- 
merkungen zur dritten Szene des vierten Aktes der „Andria“ heißt es 
bei Donatus gleich im Anfang: et vide non minimas partes in hac 
comoedia Mysidi attribui, personae femineae, sive haec personatis viris 
agitur, ut apud veteres, sive per mulierem, ut nunc videmus. 1 Der andere 
Punkt aber, neben dieser nun neu eingeführten Besetzung der Frauen- 
rollen durch weibliche Darsteller, ist der, daß es jetzt auch die „personati 
viri“, die maskentragenden männlichen Spieler, nicht mehr gibt, son- 
dern daß die unmaskierten Gesichter aller Darsteller in ihrem natürlichen 
Aussehen dem Zuschauer sich zeigen. Das wird allerdings von Donatus 
nicht mit so klaren Worten gesagt, wie wir sie eben aus seinem Andria- 
Kommentar in bezug auf die Besetzung der Frauenrollen anführen 
konnten, es geht aber unwiderleglich aus den zahlreichen Bemerkungen 
hervor, die er im Interesse der Ausbildung des künftigen Rhetors der 


1. Beachte, daß nicht gerade die kleinste Rolle in dieser Komödie der Mysis zuerteilt wird, einer Frauen- 
gestalt, sei es nun, daß diese durch maskentragende männliche Schauspieler dargestellt wird wie bei den Alten, 
sei es. daß durch eine Frau, wie wir es jetzt sehen 
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schauspielerischen Darbietung des Terenz-Textes widmet: sie sind zum 
nicht geringen Teil mimisch - mimisch im engeren Sinn des modernen 
Wortgebrauchs -, sie beziehen sich auf die Sprache des Gesichts im all- 
gemeinen, der Lippen, der Augen, der Augenbrauen im besonderen; 
schon in den wenigen oben mitgeteilten Proben der szenischen Bemer- 
kungen Donatus’ sind auch solche zu finden, die es deutlich offenbaren, 
daß der berufsmäßige Schauspieler nun in der Spätzeit des Altertums 
auch sein Gesicht in den Dienst der Kunst stellt, daß er also keine Maske 
mehr trägt. 

Woher aber sind - und damit kommen wir wieder dem Grundproblem 
der in diesem Buch vereinigten Untersuchungen nahe -, woher sind die 
Darsteller für diese szenische Neubelebung des Terenz im 4. Jahrhundert 
gekommen? Zu der richtigen Antwort auf diese Frage gelangen wir, in- 
dem wir unsere Aufmerksamkeit auf die eben betonten Grundunter- 
schiede zwischen den neuen Aufführungen und denen längst vergangener 
Zeiten lenken. Darstellung der Frauenrollen durch Frauen und Spiel 
ohne Masken - das sind wie seit langem, so auch jetzt noch Besonder- 
heiten des mimischen Spiels. Und so kann es im Grunde gar nicht 
anders gewesen sein als so: als - aus einer noch zu erörternden Veran- 
lassung - der Wunsch bestand, nach so langer Pause wieder terenzische 
Komödien zu spielen, da nahm man die Darsteller aus dem in reichster 
Fülle vorhandenen Mimuspersonal. Natürlich muß man sie irgendwie 
geschult haben, und zwar gewiß in dem Sinne, daß man sie von den 
groben Willkürlichkeiten des mimischen Spiels befreite und irgendwie 
der Art erzogener Schauspielkunst annäherte. Dafür aber waren die 
Lehrer der Rhetorik die geeigneten Erzieher, die ja doch einen Zu- 
sammenhang mit der alten Schauspielkunst im Interesse der Aus- 
bildung ihrer Redekunstschüler aufrechtzuerhalten suchten und vor 
allem in dem 1 1 . Buch von Quintilians „Institutio oratoria“ ein Werk 
besaßen, das geradezu auch als ein Handbuch von Schauspielern be- 
zeichnet werden kann: außer über den eigentlichen schauspielerischen 
Vortrag gibt es sogar über Stimmbildung und Gedächtnisübung aus- 
führliche, auch für den Bühnenkünstler höchst wertvolle Anleitungen; 
nur eine Anleitung über das Mienenspiel ist hier nicht gegeben, und 
dieses mußte daher wohl, wenn auch unter entschiedenster Anempfeh- 
lung der Mäßigung, der gewohnten Art der mimischen Spieler anheim- 
gegeben werden. 

Noch einmal hat also das mimische Spiel wie siebenhundert Jahre zuvor 
der berufsmäßigen Schauspielkunst einen bedeutsamen Dienst geleistet, 
und wie damals kam die entscheidende Bindung zustande, indem sich 
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die freie Betätigung des Mimus in den Dienst dramatischer Dichtung 
stellen ließ. 

Nun aber können wir dem eben schon einmal angedeuteten Problem 
nicht länger aus dem Wege gehen, der Frage: Wie kam man eigentlich 
dazu, im 4. Jh. n. Chr. den Terenz noch einmal auf die Szene zu stellen, 
die, wie wir noch sehen werden, schon lange von ganz anderen thea- 
tralischen Mächten beherrscht wurde? Es wäre sehr merkwürdig, wenn 
es sich dabei nur um ein Unternehmen irgendwelcher privater Lieb- 
haber gehandelt haben sollte, um ein Unternehmen, zu dessen Durch- 
führung doch immerhin ein großer Apparat aufgeboten werden mußte. 
Unmittelbare Quellen für die Beantwortung dieser Frage stehen nicht 
zur Verfügung ; aber mit Hilfe einer allerdings etwas kühnen Hypothese 
läßt sich die ganze theatralische Terenz-Renaissance in den Zusammen- 
hang eines gar nicht privaten, sondern höchst offiziellen Zeitgeschehens 
stellen, durch das der sonst befremdende Umfang des Unternehmens 
und sein plötzliches Einsetzen völlig geklärt werden können. Das 
4. Jahrhundert, in dem wir uns befinden, umfaßt auch die, freilich nur 
kurze, Regierungszeit des Kaisers Julian. Seine Christenfeindschaft, sein 
leidenschaftliches Bemühen um die Neuaufrichtung sinkender Reli- 
gionen, Kulte und Mythen gehen uns hier nichts an, wohl aber sein 
gesamter Bildungsdrang, mit dem jene am stärksten ins Auge fallende 
Apostasie im engsten Zusammenhang steht. Es ist ein neuer Hellenis- 
mus, der des Kaisers ganzes Wesen durchdringt, teils Ursache, teils 
Folge seines auf die Wiederbelebung der alten Kulte gerichteten Haupt- 
strebens. Geht sein unruhiger, Gesinnungsgenossen suchender und sie 
stark in Anspruch nehmender Geist in den an sie gerichteten Briefen 
auch vor allem auf die Religionsfragen ein, die ihn in erster Reihe be- 
schäftigen, so beschwört er sie doch auch, an der Poesie festzuhalten, mit 
der er sich einst um ihrer selbst willen, vor allem wohl bei seinem Besuch 
der Universität Athen, viel beschäftigt hatte und die er nun auch als 
Kaiser hochhält, wenn auch wohl mehr, um ihre Kunst im Dienst 
seiner entscheidenden Interessen zu verwerten. 

Nun sind wir freilich mit dieser Feststellung noch sehr weit von der 
Möglichkeit entfernt, den Kaiser mit der Neubelebung des Terenz auf 
der römischen Bühne in irgendeinen Zusammenhang zu bringen. Uber 
seine Beschäftigung mit der griechischen Dichtung sind wir im Zu- 
sammenhang noch nicht unterrichtet, und Spuren gar einer genauen 
Kenntnis der lateinischen Literatur sind wohl nicht leicht zu finden. Seine 
Beschäftigung mit den griechischen Dichtern muß aber, zumal in seinen 
jüngeren Jahren, immerhin nennenswert gewesen sein. Die Zahl der 
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Zitate aus griechischen Autoren in seinen Werken und Briefen ist sehr 
groß. Welchem Zweig der Dichtung sein besonderes Interesse galt, 
ist schwer zu sagen: die Satire in der Art des Menippos muß ihm, wie 
seine eigene Schriftstellerei zeigt, außerordentlich gelegen haben, und 
auch das rein heitere Element in ihr hat seinem Wesen gewiß sehr zu- 
gesagt. Gregor von Nazianz, der dann sein erbitterter Gegner war, in 
jenen Athenertagen aber persönlich mit ihm umgegangen ist und ihn 
genau beobachtet hat, berichtet über ihn unter anderem (i 24) : „Lachen 
konnte er ganz ungeheuer, so daß alles schütterte“; daß Gregor damit 
einen heftigen Tadel aussprechen will, kommt für uns natürlich nicht in 
Betracht. Gerade in unserm Zusammenhang aber darf es bemerkt wer- 
den, daß dieser Freund des Lachens unter seinen Zitaten auch Stellen 
aus den Komödien des Aristophanes nicht vermissen läßt. Von Aristo- 
phanes zu Terenz ist freilich noch ein sehr weiter Schritt und vom Zi- 
tieren eines Lustspiels zum Aufführenlassen doch gewiß auch. Und 
gerade in der zuletzt angedeuteten Hinsicht hören wir von einer An- 
ordnung des Kaisers, die uns von unserer Spur abzudrängen scheint: Er 
verbietet den heidnischen Priestern, indem er sich auch um ihr welt- 
liches Leben kümmert, den Besuch des Theaters. In einem nur frag- 
mentarisch erhaltenen, aber sehr inhalts- und umfangreichen Brief des 
Kaisers an einen nicht genannten heidnischen Priester heißt es (125): 

Tolg äoeXyeoi rovroig Beargoig tcdv legicov firjöeig firjöafiov nagaßaXXdrco firjöe 
eig r tjv oixiav eloayexco tt}v eavrov. nginei yäg ovöafid>g . . . ä£icö öe rovg iegeag 
vnoxcogfjaau xai äTioorfjvcu rep örj/uq) rfjg iv xolg dedrgoig äoeXyelag. firjöeig 
oüv legevg eig Oeargov eIoltoj, firjöe i%ET(o (piXov BvfieXixöv firjöe dgfiaTrjXarrjv, 
firjöe ög%r]OT}}g firjöe filfiog avrov rfj Qvgq. ngocira). rolg legolg äycocnv emrgenoy 
fiovov to3 ßovXojudvq) nagaßaXXeiv, wv djirjyögevrai fteTe%eiv ovx dycoviag fiovov, 
dXXd xai deag Talg yvvait-iv. vneg öe tcqv xwrjyeoicov ri öel xai Xeyeiv, öaa ralg 
nöXeaiv eioa) rd>v Oeargcov awreXelrai, (hg äcpexreov tovtcov eariv ovx iegevoi 
fiovov, dXXd xai naioiv legecov . 1 

Und sehr Ähnliches setzt er dann den Bewohnern der Luxusstadt An- 
tiochia, die ihm sein mangelhaftes Verständnis für die öffentlichen Ver- 

1. Diesen unfrommen Theaterstücken soll keiner von den Priestern irgendwo beiwohnen noch sie in sein eigenes 
Haus bringen, denn das ziemt sich keinesfalls . . . Ich fordere aber, daß die Priester sich davon fernhalten und 
ganz allgemein von dem gottlosen Getriebe in den Theatern sich zurückziehen. Es soll also kein Priester in 
ein Theater gehen, noch soll er einen Bühnenangehörigen oder einen Wagenlenkcr zum Freunde haben, noch 
soll ein (pantomimischer) Tänzer oder Mime sein Haus betreten. Einzig an kultischen Wettkämpfen teil- 
zunehmen, gestatte ich dem, der den Wunsch hat, soweit bei diesen die Teilnahme von Frauen sowohl am 
Wettkampf wie auch als Zuschauer untersagt ist. Was muß man nun noch etwa über die Hundehetzen, die 
von den Städten in großer Zahl innerhalb der Theater durchgeführt werden, sagen? Ihrer sollen sich nicht nur 
die Priester enthalten, sondern auch ihre Kinder 



gnügungen der Großstadt vorgeworfen haben, in seiner berühmten 
Satire „Der Barthasser“ auseinander (126). Es ist nicht etwa Abneigung 
gegen das Theater an sich, von dem der Kaiser durchdrungen ist, son- 
dern nur ein tiefer Abscheu vor den entarteten Formen, die das Bühnen- 
spiel, wie wir später darzulegen haben, angenommen hat; auch ein fröh- 
liches Lachen würde er dem Publikum gewiß nicht mißgönnen, sofern 
es nur nicht durch Minderwertigkeiten geweckt wird. Freilich, der von 
ihm zitierte Aristophanes würde sich für eine theatralische Auferstehung 
nicht eignen: er ist viel zu zeitgebunden, als daß er spätgeborenen Zu- 
schauern noch verständlich sein könnte; wohl aber kämen die Spiele der 
Neuen Komödie, vor allem die Menanders, dafür in Betracht. Haben 
wir nun Spuren davon, daß dem Kaiser diese menandrische Dichtung 
vertraut ist? Daß dies durchaus der Fall ist, können wir wieder mit Hilfe 
des „Barthassers“ beweisen. Nicht nur wird in dem „Barthasser“ gerade- 
zu ein Zitat aus Menander unter ausdrücklicher Nennung seines Namens 
eingeflochten (127) - wesentlich schwerer wiegt doch eine andere Stelle 
der kaiserlichen Schrift, an der es heißt: ... iv6fuaag 2/juycqivrjv ögäv f\ 
SqaavXeovTa övaxoXov JiQEoßvrrjv rj GTQariüjrrjv ävdrjTov... 1 (128) 

Hier wird kein Autorname genannt; Smikrines ist ein typischer Name 
für einen alten Geizhals in der Neuen Komödie, und Thrasylaeon ist 
ein Name, den Menander einem ruhmredigen Soldaten, einem „miles 
gloriosus“, beilegt. Menander gehört eben zur klassischen Dichtung, 
deren Kenntnis wohl bei jedem Gebildeten der julianischen Welt voraus- 
gesetzt werden kann. Diese heitere Dichtung wieder auf das Theater zu 
führen und mit solchen Aufführungen die entartete Bühnenkunst zu 
läutern, wäre wohl nach Julians Meinung ein den Göttern wohl- 
gefälliges Unternehmen, und solche Aufführungen könnte man auch den 
Priestern und sich selbst gestatten. 

Aber geht die Kühnheit der Hypothese nicht zu weit, in Kaiser Julian 
den geistigen Urheber einer Theaterrenaissance zu sehen? Oder gibt es 
ein äußeres Zeugnis dafür, daß der Verfasser der vorliegenden Unter- 
suchungen in seinem dunklen Drange tatsächlich auf dem rechten Wege 
gewesen ist? Ein solches Zeugnis für Julians Sehnsucht nach einer Er- 
neuerung des altgriechischen Theaters ist wirklich vorhanden; es ist 
aber erst aufgetaucht, als die Skizzierung des Weges zu der richtigen 
Erkenntnis bis zu der Stelle gekommen war, an der wir jetzt stehen. 
In dem eben zitierten Brief Julians, in dem er den Priestern den Besuch 
des Theaters untersagt, stehen die oben ausgelassenen, dort durch 

1. Du glaubtest Smikrines zu sehen oder Thrasylaeon, den alten Menschenfeind oder den dummen 
Soldaten ... 
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Punkte angedeuteten, entscheidenden Worte: xai ei fxev otöv re fjv 
E^eXaoai navrdnaaiv avrd rwv dearqwv, wäre avrd näfav änoöovvai rw Aiovvaw 
xaQaqä yevöpeva, navrwg äv ijieiQadrjv avrd jiqoOvjlicüq xaraaxevaaai. vwi de 
oiöjuevog rovro ovre Öwaröv ovre äXÄwg, ei xai öwardv (paveirj, ov/jupegov äv 
avrd yevdadaij ravrtjg fxev dneaxdjLirjv navrdnaai rfjg (pi^orijniag. 1 
Freilich, man sieht : gleich indem der brennende Wunsch auftaucht, der 
Erneuerer des griechischen Theaters zu werden, meldet sich bei ihm auch 
schon das Bewußtsein der schier unübersteiglichen Schwierigkeiten 
eines solchen Unternehmens. Er denkt gewiß zuerst an eine Erneuerung 
der tragischen Kunst. Spuren einer gründlichen Bekanntschaft mit den 
griechischen Tragikern, besonders natürlich mit Euripides, finden sich 
in Julians Schriften zur Genüge - wenn die Priester solchen Aufführungen 
beiwohnten, so nähmen sie tatsächlich, wie es ihnen zusteht, an rolg 
iegoig dywai 2 teil. Aber es ist durchaus begreiflich, daß Julian der Ver- 
such einer Wiederherstellung der alten tragischen Bühne, der den Men- 
schen allzu fremdartig erscheinen müßte, völlig unmöglich dünkt; 
eher wäre es denkbar, daß sie an komischen Aufführungen alten Stils 
Gefallen fänden. Nur freilich: der Kaiser kennt wohl die Bewohner 
seiner beiden Residenzen, Konstantinopel und Antiochia, so zur Ge- 
nüge, daß er weiß, auch das würde kaum glücken, es wäre eigentlich 
nicht öwaröv und ein kümmerlicher Scheinerfolg wäre ov av^Mpeqov 4 , 
da er die große Sache eines neuen Hellenismus, die dem Kaiser so am 
Herzen liegt, gründlich diskreditieren könnte. Aber Rom? Wie wäre es 
mit Rom, der Hauptstadt, im besonderen namentlich auch der Theater- 
hauptstadt der Welt? Hier wäre ein solches Experiment eher denkbar; 
freilich nicht in griechischer Sprache, denn von einer wirklich helleni- 
stischen Kultur Roms ist längst nicht mehr die Rede. Aber wenn man den 
ganzen echten Menander nicht mehr auf die Szene führen kann, so nimmt 
man eben den „halben Menander“, den Terenz, und hat dabei noch den 
Vorteil, daß das immerhin mögliche Fiasko dem kaiserlichen Hellenis- 
mus im allgemeinen keinen zu argen Abbruch täte. Daß Julians Fürsorge 
für Rom gelegentlich in solcher Richtung geht, läßt sich immerhin an 
einem Symptom nach weisen : für die Römer ist offenbar seine satirische 
Schrift « Zvfjinöoiov rj Kgövia »ß (129) bestimmt. Kgövia , das ist die griechi- 
sche Übersetzung für das Saturnalienfest der Römer : ’Eneidr] ölöwaiv 6 

1. Wenn es möglich wäre, diese Stücke ganz aus den Theatern auszutreiben, um diese wieder gereinigt dem 
Dionysos zurückzugeben, hätte ich das gar zu gerne versucht durchzuführen. Da ich nun aber meine, daß 
das weder möglich noch auch vor allem, selbst wenn es möglich erschiene, nützlich wäre, habe ich mich 
dieses Ehrgeizes ganz und gar entschlagen 

2. den heiligen Wettkämpfen (= Aufführungen) 3. möglich 4. nicht zweckmäßig 

5. Gastmahl oder Kronosfest 
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dedg nai&iv. eöti yäq Kqövicl 1 , so hebt die Schrift an, die ihm freilich 
nicht so yeXolov 2 und teqjivöv 3 erscheint, wie sie sein müßte. Er selbst 
könnte allerdings die Neuerrichtung einer Terenz-Bühne in Rom un- 
möglich übernehmen, nicht nur weil ihn die politischen Verhältnisse im 
Osten zurückhalten, sondern vor allem auch darum, weil er offenbar zur 
lateinischen Sprache und Literatur kein unmittelbares Verhältnis hat 
(ist doch auch jene Schrift für die römischen Saturnalien wie alle seine 
uns überlieferten Werke und Briefe in griechischer Sprache abgefaßt). 
Die große Aufgabe muß also ein anderer in seinem Auftrag übernommen 
haben oder jemand, der des Kaisers Wünsche, wie er sie in jenem Brief 
auseinandergesetzt hat, kannte und aus inneren oder auch äußeren Grün- 
den in die Wirklichkeit umzusetzen bestrebt war; einer von den vielen, 
um deren Unterstützung seines geistigen Programmes er unaufhörlich 
warb, einer von denen, denen er, wie wir hörten, dringend ans Herz 
legte, die Poesie nicht zu vergessen.Vielleicht der römische Freund, der 
sein Gesprächspartner in einem am Eingang der Saturnalienschrift mit- 
geteilten fingierten Gespräch war. Aber wer es auch gewesen ist - der 
geistige Urheber der Terenz-Renaissance und damit auch der Erneuerer 
einer berufsmäßigen Schauspielkunst ist Kaiser Julian. 

Ein Punkt bleibt noch kurz zu erörtern. Wenn etwa nachgewiesen wer- 
den könnte, daß der Kommentar des Donatus mit seinen auf Schauspiel- 
kunst bezüglichen Bestandteilen vor der Regierungszeit des Kaisers, also 
vor dem Jahre 361, abgefaßt ist, dann freilich läge unsere ganze Julian- 
Hypothese in Trümmern. Aber ein solcher Nachweis ist nicht zu er- 
bringen ; im Gegenteil, es läßt sich als ziemlich sicher nachweisen, daß der 
Kommentar erst später, und zwar sogar wesentlich später, geschrieben ist. 
Eine eigentliche Datierung der Abfassung ist allerdings nicht möglich, 
es fehlt in dem Werk durchaus an Anspielungen auf zeitgenössische Ver- 
hältnisse, die einen terminus ante quem oder post quem ergeben könnten. 
Aber der heilige Hieronymus, der ein Rhetorik- und Grammatikschüler 
des Donatus gewesen ist, nennt als das Jahr seiner das Jahr 353. 

Damals war Hieronymus zehn Jahre alt. Er hat wohl diese Zeit seiner 
Schülerschaft als Donatus’ Blütezeit angegeben. Damit hätte sich für 
unsere Zwecke noch nichts ergeben. Der Donatus-Kommentar aber ist 
offenbar ein Werk der Spätzeit des Verfassers : Wir dürfen doch wohl aus 
dem Umstand, daß der Kommentar nur für fünf Komödien des Terenz 
vorliegt -für den „Hautontimorumenos“ 5 fehlt er, obschon das Lustspiel 
mit einzelnen Stellen hier und da bei der Kommentierung der andern 

1. ... da der Gott uns die Zeit zu Scherz und Spiel verleiht: denn das Kronosfest ist da 2. spaßhaft 

3. erfreulich, angenehm 4. Blüte 5. Selbstquäler 



Stücke herangezogen wird -, schließen, daß das Gesamtwerk nicht voll- 
endet ist, also doch wohl aus der Spätzeit des Verfassers stammt. Dazu 
stimmt, daß die einzige Schrift des Hieronymus, in der der Kommentar 
Donatus’ zitiert wird, die „Apologia adversus Rufinum“ 1 , ins Jahr 402 
gehört. Ein ganz sicherer Beweis dafür, daß wir nicht irren, wenn wir 
Donatus’ Werk in die nachjulianische Zeit versetzen, ist das zwar nicht; 
aber alle Wahrscheinlichkeit spricht doch dafür, daß die Ansetzung zu 
Recht besteht, daß also die Julian-Hypothese von dieser Seite her kaum 
angegriffen werden kann. 

Wir kehren zu unserm Ausgangspunkt zurück. Donatus’ Kommentar 
bot uns nur das eine Material für unsere Anschauung über eine Terenz- 
Renaissance im 4. Jahrhundert, das andere bestand in den illustrierten 
Terenz-Handschriften, deren Urtypus nach den völlig gesicherten Er- 
mittlungen Jachmanns ebenfalls aus dem 4. Jahrhundert stammt. Eine 
etwas genauere Zeitbestimmung, so wie wir sie eben noch für den 
Donatus-Kommentar bringen konnten, läßt sich für die Entstehung der 
Illustrationen auf keine Weise liefern. Wohl aber können wir etwas über 
ihr zeitliches Verhältnis zu Donatus’ Kommentar aussagen. Daß ein un- 
mittelbares Verhältnis zwischen Darstellungen auf den Bildern und Aus- 
einandersetzungen über die betreffenden Terenz-Stellen in Donatus’ 
Kommentar besteht, daß das eine durch das andere bedingt ist, kann 
einem Zweifel nicht unterliegen. In der Anmerkung 130 werden ein 
paar Stellen angeführt, aus denen das mit voller Deutlichkeit hervorgeht. 
Daß hier eine zufällige Übereinstimmung besteht, ist doch wohl aus- 
geschlossen, und auch ohne besondere Auseinandersetzung ist es völlig 
ersichtlich, daß nicht etwa der Kommentator zuerst den betreffenden 
Einfall gehabt hat und daß der Illustrator dadurch angeregt worden ist, 
ihn bildlich auszuführen. So ist vielmehr die Anschauung Friedrich 
Leos (131) durchaus die einzig mögliche: Donatus kannte die Masken- 
bilder. Daraus folgt in zeitlicher Beziehung freilich nur, daß sie älter sind 
als der donatische Kommentar. Aber ein Weiteres muß man dazu in Be- 
tracht ziehen. So sicher es ist - wir führten es oben als Günther Jach- 
manns zweifellos richtige Meinung an -, daß es sich in den Miniaturen 
nicht etwa um eine Art von Momentaufnahmen handelt, Darstellungen, 
die unmittelbar dem auf der Bühne Gesehenen nachgebildet sind, so ist 
es, wie der Anblick der Bilder ohne weiteres deutlich macht, auch nicht 
freie Phantasieschöpfung, was hier vorliegt : der Künstler muß wirkliche 
Aufführungen in Masken von terenzischen Stücken gesehen und sich 
im Besitze solcher Eindrücke dann an den Wortlaut des Textes gehalten 

1. Verteidigungsschrift gegen Rufinus 
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haben. Den maskenlosen Aufführungen, die Donatus gesehen hat, müs- 
sen im 4. Jahrhundert Aufführungen in Masken vorangegangen sein. 
Und nun ist es doch gewiß unwahrscheinlich, daß diese beiden Arten 
von Aufführungen in zeitlich weitem Abstand voneinander und ohne 
eine Art inneren Zusammenhangs stattgefunden hätten. 

Was in dieser Beziehung nun hier gesagt werden wird, ist freilich reine 
Hypothese, und man darf nicht erwarten, auch für sie wieder eine ur- 
kundliche Bestätigung zu erhalten; aber vielleicht verleiht nun eben 
diese dort gewonnene Sicherheit auch der neuen Hypothese einen ge- 
wissen Rechtsanspruch. Jener Anhänger Julians, der mit oder ohne 
Geheiß des Kaisers neue Terenz- Aufführungen in Rom zu bewerk- 
stelligen unternahm, hat gewiß nicht gleich die so stark modernisierte 
Form gewählt, die sich ohne entscheidende Beteiligung der dem Kaiser 
doch verhaßten mimischen Spieler nicht hätte durchführen lassen, son- 
dern er hat zuerst versucht, die alten Spiele nun auch im alten Stil dar- 
stellen zu lassen, das heißt eben, in Masken, so wie einst die menander- 
schen Komödien gespielt worden waren. Das allein konnte den Gedanken 
des Kaisers entsprechen, dessen Wunschtraum es doch war, die echte alte 
griechische Bühne neu erstehen zu lassen; daß in Rom Terenz’ Werke erst 
geraume Zeit nach des Dichters Tode in Masken gespielt wurden, kam für 
den Kaiser oder seine Anhänger, wenn sie es überhaupt wußten, sicher- 
lich nicht in Betracht. 

Aber wie wir es vorhin schon taten, als die Frage nach der Darstellung 
der durch Donatus bezeugten modernisierten Terenz- Aufführungen vor 
uns auftauchte, so müssen wir uns jetzt analog mit dem Problem 
beschäftigen: wo hat man denn für die Aufführungen alten Stils die 
Maskenspieler hergenommen? Tatsächlich gibt es nun lange nach dem 
Aufhören des alten Komödientheaters noch in dem Rom der späteren 
Kaiserzeit Maskenspieler, es sind die Darsteller der sogenannten Atel- 
lanen. Die Atellanen, ursprünglich campanische Volksspiele derben 
Possencharakters, dann aber noch in der republikanischen Zeit nach 
Rom verpflanzt, hier zunächst von römischen Dilettanten, dann aber 
schließlich nur noch von eigenen Atellanenspielern dargestellt, werden 
uns späterhin noch in ganz anderem Zusammenhang begegnen; hier 
aber handelt es sich nur um die Frage, die nachher nicht behandelt wer- 
den kann und, wie es scheint, bisher überhaupt noch kaum gestellt wor- 
den ist: woher sind ursprünglich diese eigentlichen, nicht mehr di- 
lettantischen Atellanenspieler gekommen? Man hat wohl an die mimi- 
schen Spieler gedacht, mit denen die Atellanenspieler gelegentlich beinah 
identifiziert werden - aber das geht nicht an. Denn der mimische Spieler 
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hat durchaus freie Verfügung über seinen gesamten Körper, während 
die Atellanenspieler Masken tragen müssen. Denn in diesen Atellanen 
finden sich vier, später fünf, immer wiederkehrende grotesk-komische 
Personen: Maccus, Bucco, Pappus, Dossennus und Manducus, deren 
ständig in Erscheinung tretende Charakterzüge sich auch in einem 
stereotypen, karikierten Gesichtsausdruck bekunden und daher durch 
groteske Masken gekennzeichnet werden. Solche Atellanenmasken haben 
sich, nicht in Rom, aber in verschiedenen Provinzen erhalten (132). Die 
Annahme liegt doch durchaus nahe, daß, als das Atellanenspiel aufhörte, 
ein dilettantisches Vergnügen zu sein, es von Berufskomödienspielern, 
die das Maskentragen gewohnt waren, im Nebenamt geübt wurde. Da- 
für gibt es eine Art urkundlichen Beweises: In Petronius’ berühmtem, 
aus der Zeit Neros stammendem satirisch-realistischen Roman hat 
die Hauptgestalt, Trimalchio, zur Erheiterung seiner Gäste eine Gesell- 
schaft von Komödianten angeschafft, die griechische Lustspiele auf- 
führen können. Er läßt sie dann aber, als das Gastmahl vonstatten geht, 
statt der griechischen Komödie eine Atellane darstellen - doch wohl ein 
unwiderlegbarer Beweis dafür, daß die vornehmen Berufsschauspieler es 
gewohnt waren, nebenher auch die grotesken Atellanen vorzuführen. 
Und gewiß sind dann manche dazu übergegangen, sich auf das Atellanen- 
spiel zu beschränken, das sicherlich ein größeres Publikum fand und 
daher einträglicher war. So erklärt es sich auch, daß, obwohl unter den 
nächsten Nachfolgern des Kaisers Augustus wegen der politischen Frech- 
heiten, zu denen die Atellanenspieler ihre Kunst mißbrauchten, wieder- 
holt ihre Ausweisung aus Italien erfolgte (133), doch alsbald wieder 
Atellanen in Rom aufgeführt wurden, weil die Schauspielerschaft der 
offiziellen Komödien immer wieder neue Atellanenspieler zu stellen ver- 
mochte. Als dann im nächsten Jahrhundert das kunstmäßige Komödien- 
spiel alsbald völlig versank, blieb die Atellane in ihrer ordinären Leben- 
digkeit durchaus bestehen; wir können ihre Existenz aus scharfen An- 
griffen des großen Tertullian um das Jahr 200 und hundert Jahre später 
bei Arnobius nachweisen; so haben die Atellanenspieler gewiß auch 
im 4. Jahrhundert noch ihre Fertigkeiten ausgeübt. In Masken aber 
traten jedenfalls nicht nur die Darsteller jener grotesken Hauptgestalten, 
sondern auch die Nebenfiguren auf (ein Durcheinander von maskierten 
und unmaskierten Personen ist doch wohl wenig wahrscheinlich), und 
gerade bei den Nebengestalten mag sich noch ein gewisser Rest der alten 
Schauspielertradition von der früheren Komödie her erhalten haben. 
Und so war es begreiflich, daß man diese Spieler heranzog, als es um 
360 galt, die alte Terenz-Bühne wieder ins Leben zu rufen. 
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Bis zur Einstudierung sämtlicher sechs Terenz-Komödien wird es aller- 
dings kaum gekommen sein; der entschiedenste Mißerfolg trat vielmehr 
vermutlich sehr bald zutage und bereitete dem ganzen Unternehmen 
ein jähes Ende, wie es Kaiser Julian, dessen Gedanken freilich nur bei 
der griechischen Bühne gewesen waren, gewissermaßen vorausgesagt 
hatte (134). Was trug an dem Mißerfolg die Schuld? Vielleicht war es die 
Unfähigkeit des Publikums, sich an dieses wunderliche Maskenspiel zu 
gewöhnen, das doch im übrigen ganz realistisch in ganz bürgerlichen 
Kreisen vor sich ging; vielleicht war es aber auch die doch wohl gro- 
bianische Art der Atellanenspieler, die mit der feinen Kunst Terenz’ 
nicht zu einem rechten Ganzen zusammenschmelzen konnte. 

Aber etwas hat sich aus diesem Schiffbruch doch gerettet. Wir können 
es freilich nur anführen, indem wir uns noch einmal das Recht zu kühner 
Hypothese nehmen, das in dem vorliegenden Abschnitt wiederholt in 
Anspruch genommen wurde. Läßt man dieses Recht im vorliegenden 
Falle nicht gelten, so ist wenigstens kein Grundpfeiler der Gesamtunter- 
suchung erschüttert. Aber verlockend ist es doch, die sonst so in der 
Luft schwebende Entstehung des ursprünglichen Kodex mit den szeni- 
schen Miniaturdarstellungen der terenzischen Lustspiele in engen Zu- 
sammenhang zu bringen mit den hier aus dem Dunkel hervorgezogenen 
Hergängen. Der unbekannte Künstler -hat gewiß das Bild wenigstens 
einer von ihm mitangesehenen Vorstellung im Kopf, den Terenz-Text 
illustriert, und sein Werk war wohl bestimmt, ein Huldigungs- und 
Widmungsexemplar für den intellektuellen Urheber der römischen 
Terenz-Renaissance, für Kaiser Julian, zu sein. Vermutlich hat es den 
Kaiser nicht mehr bei seinem Aufenthalt im Osten erreicht, denn er 
hatte im Juni des Jahres 363 auf seinem Perserfeldzug die tödliche Wunde 
empfangen; vielleicht ist der Kodex auch gar nicht mehr nach dem 
Osten abgesandt worden, sondern in Rom geblieben und ist von hier 
aus in mancherlei Kopien verbreitet worden, deren mittelalterliche 
Abkömmlinge wir, wie oben erwähnt wurde, zum Teil noch heute be- 
sitzen. 

Dem terenzischen Text aber war die Schuld an jenem theatralischen Miß- 
erfolg nicht zuzuschreiben. Er war noch einmal für die Bühne zu retten, 
man mußte nur das Experiment der Aufführung in Masken fallenlassen. 
Und so kamen denn nun, wo des Kaisers Abneigung gegen mimische 
Spieler nicht mehr zu respektieren war, jene Aufführungen zustande, von 
denen uns ein lebendiger Nachhall in Donatus’ Kommentar erhalten ist. 
Wann diese Aufführungen angefangen haben, läßt sich natürlich nicht 
ermitteln, doch wohl erst längere Zeit nach des Kaisers Tode, nach- 
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dem der ursprüngliche geistige Zusammenhang dieser Terenz-Renais- 
sance mit Julians Streben nach einer Wiederherstellung des Heidentums 
in Vergessenheit geraten war. Natürlich blieben diese Spiele auch in ihrer 
neuen, nicht mehr so archaischen Form kein Schmaus für das große 
Publikum, sondern nur Kost für Feinschmecker. Daß aber eine folgen- 
reiche Neubelebung des alten berufsmäßigen Schauspielertums nicht von 
diesen Spielen ausging, ist doch nicht nur aus dem Mangel eines breiten 
und bereitwilligen Zuschauerkreises oder eines zahlungswilligen Mäzens 
zu erklären. Ein Grundgedanke der vorliegenden Untersuchungen ist 
der, daß zur Begründung eines berufsmäßigen Schauspielertums auch das 
Vorhandensein einer dramatischen Literatur gehört, die den mimischen 
Spielern immer wieder neue Aufgaben stellt. Die ständige Wieder- 
aufführung der terenzischen Stücke, mochte man ihnen vielleicht auch 
plautinische und andere altrömische Komödien hinzufügen, konnte eine 
lebendige Fortentwicklung der Schauspielkunst um so weniger erzeugen, 
als die von diesem Repertoire gestellten Aufgaben in sich ungemein 
gleichförmig waren. Das Entstehen einer neuen dramatischen Literatur 
aber war in dieser Spätzeit des kraftlos gewordenen Altertums so gut wie 
ausgeschlossen. Tatsächlich ist denn auch aus dieser Periode nur eine 
einzige neue Komödie erhalten - und es ist nicht anzunehmen, daß das 
nur auf einem Zufall beruht und daß die Stürme der hereingebrochenen 
Völkerwanderung anderes Wesentliche hinweggefegt haben. Dieses 
einzige Werk ist der ohne Verfassernamen überlieferte „Querolus“, eine 
Komödie, die 413 oder 414 in der römischen Provinz Gallia transalpina 
entstanden sein muß. Auf die nicht uninteressanten Probleme, die das 
Werk in literarhistorischer Hinsicht bietet, einzugehen, ist hier nicht der 
Platz (135). Hier genügt es, darauf hinzuweisen, daß der „Querolus“ keine 
Liebes- und Dirnengeschichte behandelt, wie sie die Komödien des 
Plautus und Terenz im Anschluß an Menander und seine Zeit vorführen ; 
es ist vielmehr eine Erbschafts- und Spitzbubenkomödie, die hier dar- 
geboten wird; andererseits weisen der Nebentitel „Aulularia“, das Auf- 
treten des Lar familiaris, des wohltätigen Hausgeistes, und eine Fülle ein- 
gestreuten plautinischen und terenzischen Sprachgutes ganz deutlich 
auf die Sphäre der klassischen römischen Komödie, also auch auf die 
Sphäre hin, von der das noch einmal erweckte römische Theater lebte. 
Freilich : ob das Stück für die Darstellung auf einem öffentlichen Theater 
oder nur zur Vorführung in einem Saal vor den geladenen Gästen eines 
Festmahls bestimmt war, ist nicht sicher. In der Beziehung besteht ein 
gewisser Widerspruch zwischen der der Komödie vorausgehenden Wid- 
mung an einen literarischen Gönner des ungenannten Verfassers und 
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dem Prologus. Indessen, auch wenn das Werk schmausenden und zechen- 
den Gästen geboten werden sollte, schließt das seinen Zusammenhang 
mit der öffentlichen Bühne nicht aus: wie bei dem früher erwähnten, 
allerdings einer längst vergangenen Zeit angehörigen „Gastmahl des 
Trimalchio“ könnte eine sonst öffentlich spielende Gesellschaft sich 
auch privatim haben hören und sehen lassen. Jedoch im Grunde wäre 
auch das ohne Belang, wenn wir hier ein Werk vor uns hätten, mit dem 
dem irgendwelche neue Aufgaben entbehrenden Spättheater zu einem 
Aufschwung verholfen werden sollte - eine Schwalbe macht keinen 
Sommer, und so muß alsbald, wenn auch nicht so schnell wie bei jenen 
Maskenspielen, der Untergang hereingebrochen sein. 

Wann das geschehen ist, vermögen wir begreiflicherweise nicht anzu- 
geben. In dem gleichen Jahre 413, in dem der Autor des „Querolus“ 
seine Komödie geschrieben hat, begann der heilige Augustinus sein 
großes Werk „De civitate Dei“ zu schreiben, das er dann zwischen 417 
und 426 stückweise veröffentlichte. Und hier heißt es, an einer etwa dem 
ersten Achtel des Gesamtwerkes angehörenden Stelle : ... haec sunt 
scaenicorum tolerabiliora ludorum comoediae scilicet et tragoediae, hoc 
est fabulae poetarum agendae in spectaculis multa rerum turpitudine, sed 
nulla saltem sicut aüa multa verborum obscenitate compositae 1 (2,8). 
Um 420 müssen also wenigstens noch Reste des Bühnenreformversuchs 
bestanden haben - ohne die Einordnung in diesen Versuch ist übrigens 
die ganze Augustinus-Stelle, chronologisch betrachtet, vollkommen un- 
begreiflich-; wie lange nachher diese Reste noch den Stürmen der Zeit 
Widerstand zu leisten vermochten, in denen nur gröbere Ware ihre Ab- 
nehmer finden konnte, ist nicht zu sagen. 

Die ganze sozusagen julianische Theaterrenaissance ordnet sich, das darf 
hier wohl noch angedeutet werden, der historischen Gesamtstellung des 
Kaisers durchaus ein. So wie die Wirkung seiner antichristlichen Tätigkeit 
mit seinem frühen Tode doch nicht ganz spurlos verschwand, sondern 
durch die doch immerhin eingetretene Stärkung der noch vorhandenen 
heidnischen Gesinnung dem Christentum noch zeitweise schwere Stun- 
den bereitete (aber doch eben nur zeitweise, da das Heidentum als Reli- 
gion auf die Dauer doch nicht mehr zu retten war), so hat die auf seinen 
Geist, auf seinen Philhellenismus zurückzuführende Terenz-Renaissance 
sein eigenes Leben nicht unbeträchtlich überdauert; aber sie bedeutet, 
im Zusammenhang der Zeiten betrachtet, nur ein rasches Aufflammen 

1. ... das sind die von den Bühnenspielen noch erträglicheren Sachen - ich meine Komödien und Tragödien-, 
wo auf dem Theater Geschichten der Dichter zwar mit Handlungen, die schändlich genug sind, aufgeführt werden, 
die aber wenigsten nicht wie andere in anstößigen Worten und obszöner Ausdrucksweise gedichtet sind 
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ohne dauernde wärmende und leuchtende Kraft. Und es ist doch nur eine 
gewisse Renaissance des komischen Spiels. Wohl spricht Augustinus an 
der eben angeführten Stelle auch von Tragödienaufführungen. Aber sie 
haben nicht wie die komischen Spiele irgendeine, wenn auch bescheidene, 
Spur hinterlassen; wir haben es gewiß nur mit einem gelegentlichen 
Experiment der um ein wirksames Repertoire verlegenen Darsteller zu 
tun. Die klassische Tragödie und die klassische tragische Schauspiel- 
kunst sind völlig tot und auch zu einem halbgespenstischen Dasein nicht 
neu zu erwecken; was hier etwa gespielt wurde, war nur ein Einzelfall, 
ein Kuriosum. 


Das pantomimische Spiel 

Hatte es wirklich in den folgenden Jahrhunderten keine Aufführungen 
tragischen Charakters gegeben? Es wurden doch so viele theatralische 
Darbietungen als „Atreus und Tyestos“, „Agamemnon“, „Aias“, „Hip- 
polytus“ oder mit andern uns wohlvertrauten Titeln angekündigt. Tra- 
gödien sind das freilich nicht, sondern es sind pantomimische Spiele (136), 
und wir lassen es vorläufig dahingestellt, ob sie wirklich noch in irgend- 
einem Sinne als tragische Dichtungen bezeichnet werden können. Auch 
die Frage, ob diese pantomimische Darstellung als Schauspielkunst 
gelten darf, mag zunächst noch unbeantwortet bleiben, ebenso soll die 
Erörterung einiger problematisch bleibender Punkte auf eine spätere 
Behandlung verschoben werden. Es genügt hier eine Andeutung über 
die normale Art, in der diese pantomimischen Spiele zur Aufführung 
gelangen - sie haben übrigens mit unsern heutigen „Pantomimen“ kaum 
etwas zu tun (137). Ein Chor singt, musikalisch von Instrumenten be- 
gleitet, Verse, die aus Götter- und Heldensagen, zuweilen auch von 
Geschehnissen der neueren Geschichte, berichten. Der Pantomimus er- 
scheint; er trägt eine Maske vor dem Gesicht, sie hat aber nicht die 
grimassenhaft wirkende Mundöffnung, denn alles, was der Pantomimus 
nun vorführt, vollzieht sich wortlos, lautlos. Er gibt, in tänzerischer 
Gesamthaltung, durch Bewegungen der Augen, des Kopfes, der Hände, 
der Füße, des ganzen Körpers, dem Ausdruck, was er erlebt, sei es, daß 
nur die Hauptgestalt der Begebenheiten vorgeführt wird, sei es, daß der 
Pantomimus, unter Wechsel der Maske, nicht nur diese Hauptgestalt, son- 
dern auch andere Rollen darstellt, die zu dem gleichen Begebenheits- 
komplex gehören. 

Wie ist dies seltsamste aller Kunstgebilde entstanden? Bis vor kurzem 
war eine Meinung allgemein angenommen, die auf die hundert Jahre 
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alten Untersuchungen von Grysar (138) und eine siebzig Jahre alte, in 
vielem sehr gute Arbeit des französischen Philologen Boissier zurück- 
geht (1 39). In der letzten Zeit der Republik und der beginnenden Kaiser- 
zeit tauchen statt des sonst für die Kennzeichnung einer Tragödienauf- 
führungüblichen „tragoediam agere“ die Ausdrücke „tragoediam cantare“ 
und „tragoediam saltare“ 1 auf. Beide beziehen sich nach den Nachweisen 
jener Untersuchungen auf Darbietungen, die tatsächlich mit der Vor- 
führung älterer Tragödien Zusammenhängen. Sie bringen aber nicht 
mehr die vollständigen Tragödien (für die das Interesse des Publikums 
nicht mehr ausreicht), sondern sie lassen nur die musikalischen Partien 
des Trauerspieles, unter Umständen in einer besonders dafür geschaffenen 
viel breiteren Ausgestaltung, von einem Sänger vortragen oder lassen ein- 
zelne größere Monologe ohne die Worte, nur pantomimisch, darstellen. 
Eine Kombination dieser beiden Vorstellungsarten ist dann, nach der 
bisher herrschenden Meinung, das pantomimische Spiel, das im Jahre 23 
v. Chr. durch den Kilikier Pylades in Rom eingeführt und musikalisch, 
besonders auch durch die Hinzufügung des Chors, ausgestaltet und von 
dort aus für eine ganze Reihe von Jahrhunderten durch die spätantike 
Welt verbreitet wurde. Gegen solche Annahme einer rein italischen Ent- 
stehung des pantomimischen Spiels sind neuerdings sehr beträchtliche 
Einwände gemacht worden. Die überhaupt für unsere Kenntnis der 
pantomimischen Spiele sehr wichtige Arbeit von Hugo Bier (140) trägt 
die Meinung vor, Pylades und der neben ihm erscheinende Alexandrier 
Bathyllos hätten diese Spiele im wesentlichen fertig aus Ägypten über- 
nommen, wo man ihren Ursprung auf alte Tempelkulte zurückführen 
könne; 1930 hat dann der französische Inschriftenforscher Louis Ro- 
bert (141) (zusammen mit der Auslegung verschiedener auf pantomi- 
mische Spiele im griechischen Orient bezüglicher Inschriften der spä- 
teren Kaiserzeit) auf eine Inschrift der kleinasiatischen Stadt Priene (142) 
aufmerksam gemacht, in der für die achtziger Jahre des ersten vorschrist- 
lichen Jahrhunderts, also sechzig Jahre vor jenem Auftreten des Pylades 
in Rom, von einem Pantomimus (namens Plutogenes) berichtet wird (143). 
Das pantomimische Spiel wäre somit eine auf noch ältere Zeit zurück- 
zuführende Schöpfung des hellenistischen Orients (denn niemand wird 
gerade die Kleinstadt Priene für die Schöpferin halten : es ist ein Zufall, 
daß gerade dort einmal das Auftreten eines Pantomimus überliefert ist). 
Für die allgemeine Kunstgeschichte ist es natürlich von großer Wichtig- 
keit, nun zu wissen, daß das die letzten Jahrhunderte des Altertums be- 
herrschende pantomimische Spiel keine Leistung Italiens ist, sondern wie 

1. eine Tragödie aufführen, eine Tragödie singen, eine Tragödie tanzen 
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alle irgendwie bedeutsame italische Kunst auf griechische Vorbilder sich 
gründet. Für unsere Zwecke aber kommt diese Erkenntnis kaum in 
Betracht, denn über den Charakter der hellenistischen Spiele läßt sich 
(allenfalls mit einer einzigen, unten noch zu erwähnenden Ausnahme) 
nichts aussagen; jene entscheidende Form, die dann Jahrhunderte hin- 
durch sich hält, hat es doch wohl erst in Rom empfangen. In eine so 
ungünstige Situation ist das antike Trauerspiel doch erst in dem spät- 
republikanischen und kaiserlichen Rom geraten, daß man auf den Ge- 
danken kommen konnte, aus seinen Resten in Verbindung mit griechisch- 
pantomimischer Kunst eine neue Kunstübung zu schaffen. 

Zu der gleichen literarischen Kategorie wie die Tragödien haben also die 
Textbücher zu den pantomimischen Spielen in keiner Weise gehört; ja, 
sie haben eigentlich überhaupt keine selbstständige literarische Existenz. 
Das allergeringste Operettenlibretto von heute hat noch viel mehr litera- 
risches Eigenleben als die „fabulae salticae“ 1 des späten Altertums. Man 
muß etwa schon an unsere Kinodrehbücher denken, um etwas der 
Literatur irgendwie Nahestehendes und doch völlig Unliterarisches sich 
vorzustellen. So haben sich solche „fabulae salticae“ denn auch in keinem 
einzigen Falle erhalten; sie waren nicht zum Lesen bestimmt und sind 
infolgedessen auch nicht durch Abschriften vervielfältigt worden. Es 
hängt mit diesem Umstand aufs engste zusammen, daß im allgemeinen 
nicht einmal die Namen der Spieldichter auf die Nachwelt gekommen 
sind; meist hat sie vielleicht nicht einmal die Mitwelt gewußt. Der Epiker 
Lucanus hat, wie in seiner Vita erzählt wird, vierzehn solche „fabulae 
salticae“ verfaßt, aber keine einzige von ihnen ist überliefert worden. 
Von dem Dichter Statius berichtet der Satiriker Juvenalis (Sat. 7,87): 
Statius esurit, intactam Paridi nisi vendit Agaven 2 - Paris war ein be- 
rühmter Pantomimus jener Zeit (Martial 11, 13,5h), und der im Elend 
lebende Dichter verkaufte ihm seine Tragödie, an deren wirkliche Auf- 
führung damals kaum noch zu denken war, und sie hatte dann in ent- 
sprechender Bearbeitung als Grundlage für eine pantomimische Dar- 
stellung zu dienen. Solche bloße Geschäftsschriftstellerei wird von ernst- 
haften Autoren mit Verachtung angesehen - Seneca (Suasoria 2, 19) sagt 
von einem gewissen Silo : pantomimis fabulas scripsit, et ingenium grande 
non tantum deseruit, sed polluit. 3 Gewöhnlich werden die Texte wohl 
eben für bestellende Pantomimen abgefaßt worden sein. So hören wir 

1 . Tanzstücke, Tanzspiele (hier und im folgenden ist Tanz und Tänzer immer gleich pantomimisches Spiel, 
p antomimischer Darsteller) 

z . Statius muß hungern, wenn er nicht dem Paris seine „Unberührte Agaue“ verkauft 
3 . Er schrieb für die Pantomimen Stücke und ließ sein großartiges Talent damit nicht nur im Stich, sondern 
b efleckte es 
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von einem sonst nicht bekannten Philonides : Bathyllo (dem einen der bei- 
den Pantomimen, denen die Einführung der pantomimischen Spiele 
nach Italien zugeschrieben wird) cantica composuit 1 (Anthol. Pal. 9, 542), 
und das gleiche geschieht auch noch Jahrhunderte später. Die „fabulae 
salticae“ - selbst diese Bezeichnung ist offenbar keineswegs ein ins öffent- 
liche Bewußtsein eingegangener Terminus - sind also ganz und gar nicht 
ein auch in sich selbst existierendes Grundelement der darstellerischen 
Kunst, wie es vorher die Tragödien gewesen waren. Und dennoch leisten 
die alten Tragödien in gewissem Sinne der Darstellungskunst auch 
weiterhin ganz wesentliche Dienste, denn sie bilden offenbar die Grund- 
lagen für die „fabulae salticae“ und damit für die pantomimi und ihre 
Leistungen. Mag auch das dichterisch Entscheidende, das Wort, völlig 
verstummt, mögen ganze Szenen und poetisch wichtige Stellen anderer 
Szenen ganz und gar verschwunden sein - es ist doch gewiß eine Fülle 
der dramatischen Handlungsgestaltung, der dichterischen Charakteristik 
und des gesamten tragischen Geistes ganz offenbar oder heimlich er- 
halten geblieben, genug, um der Gestaltung durch den Pantomimus 
einen bedeutsamen Anhalt zu bieten. Während die Namen der Spiel- 
verfasser fast völlig verschollen sind, haben sich die Namen der Spiele 
oder doch Hinweise auf ihren Inhalt direkt oder indirekt zu nicht gerin- 
gem Teil erhalten (so namentlich in Lukians großem Dialog «liegt 
ÖQxrjoecog» 2 , und es ist gelegentlich schon bemerkt worden, daß offenbar 
besonders Euripides’ Tragödien für die Pantomimen mannigfach be- 
nutzt worden sind. Schier unerschöpflich ist dies tragödische Reservoir 
für neue pantomimische Spiele; und wo die alten griechischen und die 
neuen römischen Werke nicht ausreichen, da stehen doch noch viele 
mythische Stoffe (und neben ihnen allenfalls auch noch eine Anzahl 
historischer Motive wie in den „fabulae praetextae“ der römischen Tragö- 
dienbühnen) zur Verfügung, in deren Gestaltung durch die Spiel Verfasser 
gewiß ungewollt mancherlei von der dramatischen Technik und dem dra- 
matischen Geist der einst gestalteten Tragödien weiterlebt und geeignet 
ist, den Darstellungen der Pantomimen bestimmte Wege zu weisen. 
Nun aber erhebt sich die für unsere Zwecke wichtige, ja wichtigste 
Frage: darf man die pantomimische Darstellungskunst eigentlich noch 
zur Schauspielkunst rechnen, oder ist sie eine für sich allein dastehende 
Kunstübung? 

Es mag zunächst auffallen, daß die sonst weitausgreifende Untersuchung 
von Boris Warnecke (144) über „Gebärdenspiel und Mimik der römi- 
schen Schauspieler“ die Kunst der Pantomimen völlig beiseite läßt; aber 

1. Für Bathyllus komponierte er Lieder 


2. über die Tanzkunst 



als ein Zeichen dafür, daß ein so besonderer Kenner die Pantomimen- 
kunst nicht zur Schauspielkunst rechne, wird man dieses Weglassen doch 
wohl nicht ansehen dürfen - es wird vielmehr darauf zurückzuführen 
sein, daß wir uns über die Art der Pantomimenkunst trotz eindringender 
Untersuchungen keine rechte Vorstellung zu machen vermögen. Auch 
die jüngste, nach allen Richtungen wohldurchdachte und das Material 
wohl ziemlich lückenlos heranziehende Behandlung von Hugo Bier (145) 
gibt - darin wird man E.Bethe (146) und Fensterbusch (147) durchaus 
zustimmen müssen - kein irgendwie deutliches Bild. Und es besteht auch 
kaum die Hoffnung, daß sich größere Deutlichkeit künftig einmal ein- 
stellen wird. Das Untersuchungsmaterial, das der neuesten theater- 
wissenschaftlichen Betrachtungsweise sonst zuweilen eine gewisse Mög- 
lichkeit gibt, Ermittlungen über die schauspielerische Art vergangener 
Zeiten mit Erfolg anzustellen, fehlt für die Pantomimenkunst durchaus. 
Es gibt, wie wir oben betont haben, keine Texte, aus denen man so wie 
aus wirklich aufgeführten theatralischen Werken die Besonderheit der 
ihnen zugehörigen Schauspielkunst erschließen könnte. Und ebenso 
fehlt es an bildlichen Darstellungen, aus denen man mit der nötigen 
Kritik etwas von der Wirklichkeit der pantomimischen Vorführungen 
ablesen könnte (148). Für unsere Bemühungen, über diese Kunst etwas 
auszusagen, stehen uns in erster Reihe nur zwei größere aus dem Alter- 
tum überlieferte Abhandlungen zur Verfügung, die sich mit den Leistun- 
gen der Pantomimen beschäftigen : die Schrift idlegl 6gxv a€0) ^> 1 von Lukian 
aus dem 2. Jahrhundert (Lukians Autorschaft wird zwar bestritten, aber 
das ist für unsere Frage nicht von entscheidender Bedeutung), von der 
ein großer Teil der Pantomimenkunst gewidmet ist, und die aus dem 
4. Jahrhundert stammende Rede des Libanios «IJegi tcöv ÖQxrjozcbv» 2 , die 
sich ausführlich mit den Pantomimen beschäftigt. 

Man wird kaum erwarten, daß diese Darstellungen die Frage erörtern, ob 
nach der Auffassung der damaligen Welt die Pantomimenkunst eine Art 
Schauspielkunst war. Tatsächlich aber liefert Lukians Schrift doch einen 
gewissen Beitrag zu unserer Behandlung des Problems. An den Stellen, 
an denen Lukian den pantomimischen Künstler nicht als ogxrjortfg be- 
zeichnet - des Wortes navröfufiog « enthält er sich und lehnt es sogar 
(c. 67) ausdrücklich ab, indem er sagt ol 'hahcbzai röv ögxrjorfjv navzd- 
fiifiov xakovcnv 4 - nennt er ihn geradezu vnoxgixrjg und seine Kunst- 
übung tinoxglveodcu 5 (cap. 65), und das sind keine leeren Vokabeln, ge- 
dankenlos von jemandem gebraucht, der keine tragischen Schauspieler 

1. Über die Tanzkunst 2 . Uber die Tänzer 3. Tänzer; Pantomimus 

4. Die Italiker nennen den „Tänzer“ pantomimus 5. Schauspieler, als Schauspieler auftreten 



mehr hatte agieren sehen: die hier besprochene Schrift zieht gerade die 
damals doch noch stattfindenden Tragödien- und Komödienaufführun- 
gen (149) heran (cap. 3, 26 fF.), in dem Sinne, daß Lukian sie keineswegs den 
pantomimischen Spielen vorgezogen haben will. Aber damit nicht genug : 
es gibt in Lukians Schrift auch Stellen, an denen er direkt von dem 
pantomimischen Künstler Leistungen verlangt, die zu den Grund- 
forderungen der Schauspielkunst gehören. Der Pantomime muß, so 
sagt er ngoaqjvvTa tolq ngdyfiacnv ovvoixeiovv iavrov exdorq) tcöv öqco / isvcov 1 
(c. 67), und kurz vorher : 'H de nkeiarrj öiargißij xai 6 oxonög rfjg ögxrj- 
ae cog V vnöxgioig ianv . . . ovöev yovv xai iv ixelvoig näkkov inaivovfxev rj rd 
ioiH&vai tolq vTioxeifidvoiQ TiQootiüJioig xai ftf) ämpdä elvai rä Aeyöfieva t&v 
eiaayofiivcov ägiordcov rjyeogycbv , (UA’ ev ixdorq> tovtcov t 6 töiov Hai r 6 itjalgerov 
öeixwoQai . z (c. 65) 

Würde man also dem Lukian die Frage vorgelegt haben: rechnest du 
das Spiel der Pantomimen zur Schauspielkunst?, so hätte er vermutlich 
mit einem glatten „Ja“ geantwortet. Indessen reicht diese Vermutung 
über Lukians Ansicht für unsere Zwecke doch wohl nicht aus; wir 
müssen uns unsere eigene Meinung in bezug auf das Problem zu bilden 
suchen. Zu diesem Zweck ist es notwendig, daß wir jenen schon oben 
(S. 148) ohne weitere Begründung übernommenen Versuch, eine ge- 
wisse Norm der pantomimischen Kunst festzustellen, etwas mehr recht- 
fertigen. Die normale Art der Pantomimenkunst trägt durchaus mono- 
logischen Charakter. Nur ein Pantomimus tritt auf und stellt während 
der ganzen Aufführung die eine gleiche Persönlichkeit dar, das heißt, 
wenn wir in der Redeweise der griechischen Tragödienaufführung 
früherer Zeiten sprechen dürfen, den Protagonisten der betreffenden 
Faktenreihe. Immer wieder tritt uns diese Art als die fast selbstverständ- 
liche, altgewohnte entgegen. Und monologisch bleibt die Kunst auch 
dann noch, wenn dieser eine Künstler im Verlauf des gleichen Spiels 
unter Verwendung verschiedener Masken verschiedene Gestalten ver- 
körpert. Auch diese Art ist offenbar nichts Ungewöhnliches. In einer der 
Anekdoten, die Lukian in der oben herangezogenen Schrift erzählt und 
die eigentlich das Allerlehrreichste enthalten, hören wir von einem 
ßaQßaQos * , der im Begriff stand, einer pantomimischen Vorstellung 


1. ...in die Bühnenereignisse hineinwachsend, sich ganz vertraut machen mit jedem einzelnen Stück der 
Handlung 

2 . Die überwiegende Tätigkeit aber und das Ziel des pantomimischen Tanzes ist schauspielerische Darstel- 
lung...; bewundern wir nicht auch an jenen (d. h. den Pantomimen), wenn sie den ihrer Rolle zugrunde 
liegenden Personen wirklich gleichen und die Worte der auftretenden Adligen oder Bauern nicht mißtönende 
Lieder sind, sondern sich in jedem von ihnen das ihm Eigentliche und Besondere darstellt 

3. Barbaren 
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beizuwohnen. ld<hv yag nevre ngooama töj ögxyotfj nageoxevao/xeva (150) - 
Toaovrcov ydg fxeg&v rö ögäjua rjv — i£rjrei, eva ogcbv röv 6gyr)GTr\v, xheg ol 
ogxrjGOfXEVöL xal V7ioxgivovjLi£voi rd Xomd ngoocojzela elev. inel de ejuadev ot 1 
avrög vnoxgivelxai xal ogxyGexai xd navta, << eXekydeig», eq>rj, « c5 ßeXxiaxe, o&fxa 
jiev xovxo ev, noXXag de rag yfvydg eycov» *. (c. 66) 

Und ad oculos wird uns diese zweite Art pantomimischer Kunst demon- 
striert durch eine der ganz wenigen Pantomimendarstellungen der bil- 
denden Kunst - ein frühestens aus dem 4. Jahrhundert stammendes 
Elfenbeinrelief (jetzt in Berlin), auf dem der Darsteller (oder ist es eine 
Frau?) in der erhobenen rechten Hand noch drei Masken hält (15 1). 
Mehrere Rollen werden also durch einen und denselben Darsteller ver- 
körpert, aber eine hinter der anderen, so daß der monologische Charakter 
der Kunst durchaus gewahrt bleibt. Von einem Meister der Pantomimik, 
der einen Zweifler von den großen Möglichkeiten seines Könnens über- 
zeugen will, berichtet Lukian : . . . avxdg iy iavxov d)gxyoaxo xtfv 9 Acpgodlxyg xal 
v Ageog /xoiyelav, "HXiov fxrjvvovra xal "Hyaiorov inißovXevovja xal xolg deofxolg 
äjbupordgovg, rrjv re ’Aqpgodirrjv xal röv ”Agr), oayrjvevovra, xal rovg iq>eara>Tag 
deovg ixaorov avrmv, xal aidovfxivrjv juev t fjv 9 Aq>godirr)v, vjiodedoixöra de xal 
Ixezevovra röv v Agr ] . . . 2 (c. 63) Hier handelt es sich also um die Vorführung 
dialogischer Szenen durch einen einzelnen Künstler, eine Leistung, von 
der wir uns wohl überhaupt keine Vorstellung zu machen imstande sind. 
Wir hören allerdings, daß die große Meisterin moderner Tanzkunst, Frau 
Mary Wigman, in ihrer Vorführung „Todesruf“ zwei Gestalten, den Tod 
und das Leben, zugleich dargestellt hat; aber auch aus einer Beschreibung, 
die offenbar suggestiv wirken möchte (152), vermag der Leser sich kaum 
ein Bild von dieser unerhörten Darbietung zu machen. Libanios weiß von 
einem gelegentlichen Wagnis ähnlichen Charakters (153), aber auch danach 
darf man die normalen Leistungen der Pantomimen nicht beurteilen. 

Nun gibt es allerdings auch, abgesehen von solchem dialogischen Spiel, 
das nur der Allergenialste einmal vorzuführen imstande ist, vielleicht 
Gelegenheit für den Pantomimen, neben sich einen Partner auf der 
Szene zu haben. Aus einer von Lukian (c. 83) mitgeteilten Geschichte, 
auf die wir weiter unten in anderem Zusammenhang genauer zurück- 
zukommen haben, ergibt sich, daß, als einmal ein Pantomimus den 

1. Als er nämlich sah, daß für den pantomimischen Tänzer fünf Masken (Rollen) vorbereitet waren - so viele 
Auftritte hatte nämlich das Spiel fragte er, da er nur einen Tänzer sah, wer denn die übrigen Rollen panto- 
mimisch darstellen werde. Als er erfuhr, daß jener allein alle spielen würde, sagte er: Nun, mein Bester, man 
konnte ja nicht sehen, daß du zwar nur diesen einen Körper, aber mehrere Seelen hast 

2. Dieser stellte mit sich selbst allein die Buhlerei von Aphrodite und Ares dar, dazu Helios, der sie anzeigt, 
und Hephaistos, der ihnen auf lauert und sie in den Schlingen seines Netzes fängt, dazu die einzelnen drum 
herumstehenden Götter, auch Aphrodite, wie sie sich schämt, und Ares, ganz erschrocken und sich los- 
bittend 
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rasenden Aias vorführte, außer ihm auch Odysseus auf der Szene ge- 
wesen ist. Es ist für uns nicht eben leicht, uns vorzustellen, daß er nur 
Statistenhaft danebengestanden hat. Allerdings zeigt die Sage in den 
Formen, in denen sie uns überliefert ist, keine Situation, in der der 
wahnsinnig gewordene Held noch mit dem Odysseus ein Gespräch ge- 
führt haben könnte (von der Tragödie des Sophokles ganz abzusehen). 
Aber solche Erwähnung einer zweiten Person auf der Pantomimen- 
bühne ist etwas durchaus Isoliertes. Wir lesen freilich in dem schönen 
Werk von Fritz Weege über den Tanz in der Antike(i54), dort, wo 
das pantomimische Spiel behandelt wird: „Wesentlich erleichtert wurde 
das Verständnis (den Zuschauern) natürlich, wenn in pantomimischen 
Szenen noch ein zweiter Tänzer auftrat und selbständig seine Rolle 
durchführte, wie es in der Zeit des Augustus auch vorkam. Im Gegen- 
satz zu der Hauptperson, dem saltator, hieß der Partner interpellator 1 .“ 
Diese Angabe, nach der man annehmen müßte, daß die dialogische 
Form des pantomimischen Spiels wenigstens zeitweise etwas gar nicht 
Ungewöhnliches gewesen wäre (155), geht zurück auf eine Stelle in 
Quintilians „Institutio oratoria“ (6, 3,65), an der es heißt (es ist vorher 
von allerlei für den Witz zur Verfügung stehenden Redefiguren und 
darunter auch von der Form der „finitio“ 2 die Rede gewesen, und 
dazu wird nun ein Beispiel gegeben) : nam et finitione usus est Augustus 
de pantomimis duobus, qui alternis gestibus contendebant, cum alte- 
rum saltatorem dixit et alterum interpellatorem. 3 Es handelt sich also 
keineswegs um termini technici der Pantomimenbühne, sondern um 
einen im Augenblick von Augustus gut geprägten Ausdruck und 
sicherlich auch nicht um eine normale Aufführung im Theater, sondern 
um eine Vorführung, wie sie Augustus sich mannigfach persönlich in 
seinem Triclinium verschaffte (156): da hat er sich offenbar einmal das 
Vergnügen gemacht, zwei Pantomimen eine sonst ganz ungewöhnliche 
Dialogszene probieren zu lassen. 

Endlich muß noch darauf hingewiesen werden, daß Apuleius in seinen 
„Metamorphosen“ (10, 29 ff.) von einem großen stummen Spiel berichtet, 
das das Urteil des Paris behandelte: Hier ist jede Rolle mit einem eigenen 
Darsteller besetzt - das ist also etwas, was wir heutzutage „Pantomime“ 
oder vielleicht gar „Ballett“ nennen würden. Es ist aber wohl sehr die 
Frage, ob dieses Spiel überhaupt mit der eigentlichen, durch Pylades in 


1. Tänzer; Gegenspieler, Unterbrecher 2. Definierung, Benennung 

3. Einer solchen Namensfestlegung bediente sich auch Augustus bei zwei pantomimischen Tänzern, die unter 

wechselseitigen Gebärden miteinander stritten, indem er den einen Spieler (pantomimischen Tänzer) nannte, 
den anderen Unterbrecher, Gegenspieler 
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Rom heimisch gewordenen Pantomimenkunst in Zusammenhang steht 
und nicht vielmehr eine Fortentwicklung eines schon im klassischen 
Griechenland geübten Tanzspiels ist: von der Art des Tanzduetts, mit 
dem in Xenophons „Symposion“ (9,2) die Gäste erfreut werden und 
das Dionysos’ Liebes werben um Ariadne zum Gegenstand hat (157). 
Die normale Pantomimenkunst hat durchaus monologischen Charakter 
und gehört in solchem Sinne entschieden zur Schauspielkunst. Und 
wenn man geneigt ist, als das entscheidende Charakteristikum schau- 
spielerischer Art die Neigung und die Befähigung anzusehen, sein eigenes 
Sein zeitweise mehr oder weniger auszulöschen und in das seelische und 
sogar körperliche Wesen der dargestellten Persönlichkeit hinüber- 
zuschlüpfen, so besitzen wir ein außerordentlich bedeutsames Zeugnis 
für das Vorhandensein einer solchen Transformation bei den antiken 
Pantomimen in jener von Lukian erzählten Geschichte, die wir uns wei- 
ter oben (S. 155) schon in einem anderen Sinne zunutze gemacht haben. 
Lukian berichtet den Hergang allerdings, um, mit richtigem Verständnis 
für das Wesen der Schauspielkunst, den Pantomimen zu tadeln, der seine 
Verwandlungskraft dadurch, daß er die Herrschaft über das neue Ich 
völlig verlor, < 5 t* tineqßoXrp /ufirjoecDQ 1 ins Unmögliche, ins völlig Un- 
künstlerische gezerrt hat. SgxovjLtEvog yag rov Aiavra juerä ri)v ?J rrav svdvg 
ftcuvöfievov, elg roaovrov vTiegegineoev wäre ov% vnoxgivaodcu juaviav, äXXä jualveadai 
avrog eIxötcoq äv rm £öo£ev. dvög ydg rcov rep aiörjgq) vnoörjjuaTL xrvnovvrcov rrjv 
eoQfjxa xardggrjgev, ivog de tcov vnavÄovvrwv rov avXöv dgndoag rov ’Oövoodcog 
nh]Giov iarebrog xai ini rfj vixr) fj,eya<pgovovvTog öielXe rrjv XE<pakf]v xareveyxcbv, 
xal el ye 6 nlXog avreoxev xai rd noXv rfjg nArjyfjg dneöe^aTo dncoXMei äv 6 
xaxodaifjicov ’Oövaaevg ogxTj OT fl naganaiovTi neginEOwv. 2 (c. 82 ) Wenn wir uns 
also dafür entscheiden, die Pantomimenkunst noch zur Schauspielkunst 
zu rechnen, so müssen wir doch betonen, daß sie ein wunderliches und 
irgendwie verkrüppeltes Gebilde ist. Denn wir können uns ja kaum 
eine schauspielerische Szene vorstellen, die nur aus Monologen besteht, 
viel eher eine solche, die überhaupt keine Monologe enthält. Wir treten 
ja doch den Schauspielern, die wir auf der Bühne vor uns sehen, indem 
wir es unternehmen, aus ihrem Verhalten das Wesen der von ihnen 
dargestellten Personen zu erkennen, nicht anders gegenüber als den 

1. durch Übertreibung der Nachahmung 

2. Als er nämlich den Aias spielte, der nach seiner Niederlage sogleich in Wahnsinn verfällt, übertrieb er so 
maßlos, daß er nicht Wahnsinn darzustcllen schien, sondern daß man glauben konnte, er sei selbst wirklich 
rasend geworden. Einem der mit der eisernen Sandale Takt schlagenden Begleiter zerriß er nämlich das Ge- 
wand, einem der begleitenden Flötenspieler entriß er die Flöte, ging damit auf den in der Nähe stehenden 
und über seinen Sieg triumphierenden Odysseus los und schlug ihm den Kopf ein, und wenn nicht der Hut 
aus Wollfilz dazwischen gewesen wäre und die Hauptwucht des Schlages abgefangen hätte, so wäre es um 
den unglücklichen Odysseus geschehen gewesen, weil er an einen verrückten Pantomimen kam 
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Menschen des wirklichen Lebens, von deren seelischer Art wir uns ein 
Bild machen möchten : wir hören auf die Gespräche, die sie untereinander 
(im wirklichen Leben natürlich in erster Linie mit uns selbst) führen. Die 
normale Art der Schauspielkunst betätigt sich daher durchaus im Dialog, 
der Monolog ist nur eine merkwürdige Zugabe, in der die dargestellte 
Person mit sich selbst wie mit einem anderen Menschen spricht, und 
doch nicht so wie mit einem anderen Menschen, denn so wie im Mono- 
log enthüllt sich doch niemand einem anderen. So stellt also der Monolog 
im Grunde eine besondere, von den eigentlichen Möglichkeiten schau- 
spielerischer Kunst stark abweichende Art dar, eine Aufgabe, die um so 
schwieriger zu erfüllen und zu einer Einheit der Gesamtleistung zu 
führen ist, je näher die dialogische Darstellungsform der realistischen 
Wirklichkeit sich anpaßt. Diese Schwierigkeit liegt nun allerdings bei der 
Pantomimenkunst nicht vor, da sie, wie wir sahen, normalerweise nur 
aus Monologen besteht und da somit die Gelegenheit zu einer einheit- 
lichen Darstellungsart von vornherein gegeben ist; aber dafür fehlt auf 
der andern Seite dem Pantomimen jede Gelegenheit zur unwillkürlichen 
Charakterenthüllung, die uns doch vom Schauspielertheater her so ge- 
läufig ist. 

Die Pantomimenkunst ist also wohl gerade noch zur Schauspielkunst zu 
rechnen, aber sie ist ein seltsamer Ausklang der antiken Schauspielkunst, 
ein Ausklang, der eben nur das Ende bedeutet : es ist ein Ende, an das 
eine Zukunft verheißende Neuentwicklung unmöglich mehr anknüpfen 
kann. Merkwürdig nun, daß dieser Ausklang trotz seiner Seltsamkeit 
eine ganze Reihe von Jahrhunderten hindurch nachhallte, obwohl er, 
wie es scheint, eine eigentliche Entwicklung, die dem Publikum wesent- 
lich Neues hätte bieten können, nicht durchgemacht hat. Das einzig 
Beachtliche ist hier die Tatsache, daß, etwa seit dem 4. Jh. n. Chr. (158), 
neben den männlichen Pantomimen auch weibliche erscheinen, und 
wenn vorher ein eigener Reiz der Darbietungen darin bestand, daß wie 
im Theater die männlichen Darsteller, offenbar oft mit verblüffendem 
Erfolge, auch Frauen verkörpern, so wird es nun ein neues Vergnügen 
für das Publikum, daß Frauen auch Männergestalten darstellen, wobei 
gewiß, wie in der modernen Hosenrolle, der Reiz nicht in der Möglich- 
keit vollkommener Täuschung, sondern umgekehrt in dem Erlebnis be- 
stand, daß es eben doch der Körper einer Frau war, den man vor sich 
sah. Das aber ist, wie im Grunde die ganze Pantomimenkunst, eine 
Dekadenzerscheinung und ihre allerletzte Stufe. 

Welche Anziehungskräfte aber sind es sonst, die die Pantomimenkunst 
bei all ihrer Seltsamkeit so lange am Leben erhalten haben? Es ist zu- 


i57 



nächst wohl das stark sinnliche Moment, das ihr überhaupt innewohnt 
und viele ihrer Anhänger in erotische Abenteuer führte, die von den 
Vertretern strengerer Sitte oft als Kulturverderb gegeißelt wurden. In 
solcher Art sinnlich wirkte vor allem das tänzerische Grundelement 
der gesamten Darstellung. Obwohl die Griechen die Pantomimen 
oQxr,aral und ihre Vorführungen og^rjceig nennen, spielt zwar das, was 
wir gewöhnlich unter Tanz verstehen, hier keine wesentliche Rolle, aber 
die gesamte Leistung des Pantomimen hat irgendwie tänzerischen Cha- 
rakter, alle seine Bewegungen haben tänzerische Art und tänzerischen 
Reiz gehabt. Reizvolle und kostbare Kostüme haben das offenbar noch 
unterstützt. Ja, die Auswahl der zur Darstellung gebrachten „fabulae 
salticae“ ging besonders darauf aus, aus den Götter- und Heldenmythen 
die ja gar nicht seltenen erotischen Elemente vorzuführen. 

Ein zweites kommt dazu, was freilich dem, was wir, zumal die breite Masse 
unseres Publikums, vornehmlich im Theater suchen, nämlich Spannung, 
schnurstracks zuwiderläuft; wir wollen interessante, uns vorher unbe- 
kannte Hergänge miterleben, deren Entwicklung wir nicht voraussehen 
können. Bei den pantomimischen Spielen ist dagegen umgekehrt der 
Stoff und seine Entwicklung zunächst wenigstens dem größten Teil des 
Publikums vorher vollständig bekannt: selbst bei der fortschreitenden 
Christianisierung der antiken Welt bleiben die alten Götter- und Helden- 
sagen durch den Schulunterricht den Leuten lange im Bewußtsein er- 
halten. Und das hat nun gerade den großen Vorteil, daß die Zuschauer 
den Darbietungen des Pantomimen leicht zu folgen vermögen; hätte es 
sich um unbekannte Vorgänge gehandelt, wäre das nicht so leicht mög- 
lich gewesen, da dann das stumme Spiel allein aus sich selbst hätte ver- 
ständlich sein müssen. Ja, durch diese Vertrautheit mit dem Stoff, durch 
die häufige Vorführung der gleichen Motive, befinden sich auch die ein- 
facheren Zuschauer sozusagen in der Lage von Theaterhabitues, die 
ihren Genuß gerade in der Aufnahme von Änderungen und feineren 
Differenzierungen des schon Bekannten suchen und finden. 

Endlich ein dritter großer Vorzug der Pantomimendarbietungen vor den 
Theatervorstellungen der normalen Art, bei denen es auf das Verstehen 
gesprochener Worte ankommt: die große Mehrzahl der antiken Dramen 
ist nur dem verständlich, der das Griechische beherrscht; dazu kommen 
noch, auch quantitativ gesehen, in großem Abstand lateinische Werke. 
Aber mit einem einheitlichen Publikum solcher Art konnten die letzten 
Jahrhunderte des Altertums nicht mehr rechnen, vor allem in Rom, aber 
auch in anderen Weltstädten dieser Zeit, lebte eine auch sprachlich bunt 
gemischte Menge, die sich aus Angehörigen verschiedener Rassen zu- 
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sammensetzte. Da ist nun die pantomimische Kunst das allerbewährteste 
Surrogat für die auf das Sprachliche gestellten Theatervorstellungen; 
solche Vorstellungen sind jedem verständlich (vorausgesetzt, daß er die 
Gebärdensprache zu deuten versteht). Lukian erzählt eine dafür höchst 
bezeichnende Geschichte : ra>v ydg ix TIovtov ßagßagcov ßaaihxdg ng ävdgamog 
xara tl xgiog rjxcov cbg röv Nigcova eOeäro juerä ra>v äXXcov töv ÖQxrjOrijv ixelvov 
ovrco aacpwg ogxovfxevov cbg Kairo i fir) inaxovovxa rcbv äöopivcov - rjfuitärjv ydg ng 
<bv ervyxavev - awelvat dnavrcov 1 (c. 64). Und beim Abschied bat er sich von 
Nero als Gastgeschenk den Pantomimen aus : Ttgoaoixovg, iqrrj, ßagßagovg 
%X<o ovx ojuoyXcbzTovg, xai igfirjvicov ov gaöiov evnogelv ngög avrovg. rjv otiv rtvog 
ö icoftai, öiavevcov oürog exaard fioi egjurjvevaei. 2 Auch die Allverständlichkeit 
dieser im späten Altertum schließlich allein übriggebliebenen besseren 
Art theatralischer Vorführungen vermochte ihr wohl ein ungewöhnlich 
langes Leben zu gewährleisten. Und so erhielt sie sich tatsächlich bis in die 
späteste Zeit des Altertums trotz der nicht ganz selten sich offenbarenden 
Abneigung einzelner Herrscher, die manchmal sogar öffentlich Verbote 
für einige Zeit im Gefolge hatte, trotz der entschiedenen Ablehnung, 
die späterhin die immer mehr erstarkende christliche Kirche ihr wider- 
fahren ließ; und sie wußte sogar manche der über das römische Reich 
hereinbrechenden Germanen als Zuschauer zu gewinnen. 

Ein innerer Gewinn aber wird das kaum noch gewesen sein, und der ein- 
fache Germane wird schwerlich Gefallen und Verständnis für die ganz 
auf den altgriechischen Mythus auf gebauten Vorführungen der Panto- 
mimen gehabt haben. Er, der mit Mühe die Mythologie des Christen- 
tums sich zu eigen machen konnte - was ist ihm Hekuba? So ging die 
Zahl der Zuschauer gewiß katastrophal zurück, um so mehr, als auch in 
dem nichtgermanischen Teil des Publikums die Vertrautheit mit der 
griechischen Götter- und Heroenwelt mehr und mehr im Schwinden be- 
griffen war: Schon im 4. Jahrhundert hatte Libanios in seinem Tanz- 
traktat darauf hingewiesen, daß viele Zuschauer ihre Bekanntschaft mit 
jener Welt eben nur aus den Vorführungen der Pantomimen bezogen. Und 
von denen, die die notwendigen Kenntnisse noch in die Vorstellungen 
mitbringen konnten, wurden viele durch die nunmehr mit aller Ent- 
schiedenheit auch zur äußeren Macht gelangte Herrschaft des Christen- 
tums zum Verzicht auf den Besuch der pantomimischen Spiele ge- 

1. Als einmal von den am Schwarzmeer lebenden Barbaren ein fürstlicher Gast in irgendeiner Angelegenheit 
zu Nero kam, sah er mit anderen Gästen jenen Pantomimen so hervorragend deutlich spielen, daß er allem 
durchaus folgen konnte, obwohl er das Gesungene - er war nämlich Halbgrieche - nicht verstehen konnte 

2. Ich habe nämlich sehr verschiedensprachige Nachbarn unter den Barbaren, und es ist nicht immer leicht, 
Dolmetscher zu haben. Wenn ich nun einen brauche, wird dieser mit seiner Gebärdensprache für mich alles 
einzeln klar verdolmetschen 
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zwungen. Es sind schließlich nur noch die geistlichen Behörden, die 
dem Christen einschärfen, sich dieser unziemlichen Freuden zu enthalten 
- es müssen sich immer selbst noch in diesen Kreisen Liebhaber der 
Pantomimenaufführungen gefunden haben. 

Die Zeit der letzten Aufführungen in Rom und sonst im Weströmischen 
Reich ist natürlich auch nicht annähernd genau zu bestimmen; aber das 
läßt sich sagen, daß man im Anfang des 7. Jahrhunderts keine recht zu- 
treffende Erinnerung mehr an das Wesen der pantomimischen Kunst 
gehabt hat. Denn damals schreibt der große Vielwisser Isidorus von 
Sevilla in seinem „Liber etymologiarum“ (18,48) von den Pantomimen: 
Histriones sunt, qui muliebri indumento gestus impudicarum feminarum 
exprimebant, in autem saltando etiam historias et res gestas demon- 
strabant. 1 Schon das Praeteritum der Angabe ist bezeichnend dafür, daß 
Pantomimen damals nicht mehr existierten. Damit ist der letzte Aus- 
läufer der berufsmäßigen Schauspielkunst des Altertums zunichte ge- 
worden. Die Entwicklung ist an ihrem Ende angelangt oder vielmehr 
zu ihrem Ausgangspunkt zurückgekehrt; was übrigbleibt ist der Mimus, 
aus dessen noch nicht künstlerischem Leben sie sich einst erhoben hatte. 


Der literarische Mimus 

Es ist nun nur noch die Frage zu erörtern, ob etwa der Mimus 2 selbst in- 
zwischen in den ungefähr tausend Jahren, während deren wir ihn aus 
dem Auge verloren hatten, sich aus eigener Kraft in die Sphäre der Kunst 
erhoben hat, so daß also auch mit dem Aussterben des Pantomimus von 
einem völligen Aufhören antiker Schauspielkunst noch nicht gesprochen 
werden könnte. 

Man wird nicht erwarten, daß hier zur Beantwortung dieser Frage 
grundlegende eigene Forschungen über die Entwicklungsgeschichte des 
Mimus angestellt werden. Das hieße den Abschluß der vorliegenden 
Gesamtuntersuchung um eines Problems willen, das doch keineswegs 
einen Kernpunkt des Ganzen darstellt, um viele Jahre hinausschieben. 
Es genügt durchaus, sich eine eigene Meinung zu bilden und sie in aller 
Kürze anzudeuten auf Grund des weitschichtigen Materials, das Her- 
mann Reich in seinem großen, leider unvollendet gebliebenen Werk 

1. Schauspieler sind Leute, die in Frauenkleidung unziemliche Gesten unzüchtiger Frauen auszu drücken 
pflegten, die aber auch in Tanzdarstellungen Geschichten und Ereignisse Wiedergaben 

(2. Wenn von hier ab durchweg die lateinische Form Mimus statt der griechischen Mi mos dem Manuskript gemäß 
gebraucht wird, so geschieht dies im Anschluß an Reich und weil wir es jetzt überwiegend mit seiner Erscheinungs- 
form in der Literatur, insbesondere auch der lateinischen, und in der weiteren Tradition zu tun haben.) 
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über den Mimus (159) zusammengetragen hat, unter Berücksichtigung 
der verschiedenen, von hervorragenden Fachleuten gebotenen Bespre- 
chungen des Werkes (160) und der wesentlichen Arbeiten, die dem 
Gegenstand seit dem Hervortreten des Reichschen Buches noch ge- 
widmet worden sind (161). 

Reichs Grundauffassung ist bekanntlich, daß es sich in der Geschichte 
des Mimus um einen Aufstieg sondergleichen handelt. Wir brauchen 
uns hier nicht mit allen Konsequenzen dieses Überschwanges der Ent- 
deckerfreude zu beschäftigen: wie weiland König Midas alles zu Gold 
wird, was er berührt, so wird für Reich alles irgend Belangreiche, was 
nach dem Mimus gekommen ist, bis hin zu Gerhart Hauptmann und 
Frank Wedekind zu Mimusgefolgschaft - wir haben es hier zunächst nur 
mit der Art der mimischen Vorführungen bis zum Ende der Antike zu 
tun. Zugegeben sei, daß in jenen tausend Jahren beim Mimus nicht alles 
so geblieben ist, wie es in seiner Frühzeit gewesen war. Von Platz und 
Straße, von irgendwelchen Innenräumen, von simplen Gerüsten sind die 
Mimen zu den öffentlichen Theatern emporgestiegen, wenn auch so, daß 
für ihre Vorstellungen vor die dekorativen Ausschnitte der Szene ein 
Vorhang gezogen wurde; aber dadurch, daß sie dort standen, wo tra- 
gische und komische Schauspieler gewirkt hatten, sind sie selbst zu 
wirklichen Schauspielern natürlich nicht geworden. Die gesellschaft- 
liche Mißachtung, in der sie von jeher gestanden hatten, bleibt ihr Schick- 
sal durch das ganze Altertum hindurch - begreiflich schon von daher, 
daß sie sich wirklich niemals von den yelatTonoioi und den dav^aronoioi , 
den Spaßmachern, Zauberkünstlern und solchen Leuten absonderten. 
Nicht zu bestreiten ist freilich, daß einige Auserwählte in der Kaiser- 
zeit und schon seit Sulla, der ersten cäsarischen Persönlichkeit der 
römischen Geschichte, sich manchmal in den Kreis der Höflinge ein- 
bezogen sahen, wie es denn manche auch zu großen Einnahmen brach- 
ten. Aber solche Auszeichnung ist nicht so sehr darauf zurückzuführen, 
daß hier hohe künstlerische Verdienste geehrt werden sollten, als darauf, 
daß die Regierenden ihr Recht zeigen wollten, sich über alle sonst gelten- 
den sozialen Schranken hinwegzusetzen, wenn sie sich amüsieren wollten. 
Daß Mimen nicht nur gehätschelt, sondern auch gefürchtet wurden, weil 
sie es mitunter wagten, in öffentlichen Vorstellungen ihren Späßen un- 
verkennbare Angriffe gegen die Machthaber einzuflechten, hat doch auch 
nichts mit Kunst zu tun, und ebensowenig die Tatsache, daß das mimische 
Spiel immer wieder neue Spezialitäten ausbildete - nichts deutet darauf 
hin, daß darunter auch solche waren, die es zu eigentlicher Schauspiel- 
kunst gebracht hätten. Die bemerkenswerteste Neuerung, zu der die 

11 Herrmann, Schauspielkunst l 6 l 



mimische Produktion übergegangen ist, ist die, daß im Gegensatz zu der 
durchaus männischen Kunst der Tragödien- und Komödienspieler neben 
den mimi auch mimae erscheinen, und zwar verhältnismäßig früh. Mag 
sein, daß der dem mimischen Spiel innewohnende Trieb zu letzter 
Naturtreue der Nachahmung dazu geführt hat, Frauenrollen von Frauen 
darstellen zu lassen (was natürlich mit der Frage Kunst oder Noch-nicht- 
Kunst an sich nichts zu tun hat). Mindestens ebenso wichtig war der 
doch ganz gewiß kunstfremde Wunsch des Publikums, sich an den 
körperlichen Reizen der Darstellerinen zu delektieren. Es ist, so heißt es, 
priscus mos maiorum 1 , daß das Volk bei der Aufführung forderte, ut 
mimae denudarentur 2 - damit aber kommen wir wieder zu dem Zu- 
sammenhang mit der Frühzeit des mimischen Spiels, in der die szeni- 
schen Darstellungen mit anderen Varietedarbietungen aufs engste ver- 
bunden waren und so auch neben den Tänzern männlichen Geschlechts 
Nackttänzerinnen sich zeigten. Nirgends eine wirkliche Entwicklung 
zur Kunst empor, sondern im Grunde ein perpetuum immobile : immer 
wieder die Neigung, durch Darbietung des Obszönen Wirkungen zu er- 
zielen, und immer wieder als Grundzug des Wortvortrags die Impro- 
visation! Ganz zu streichen ist das Recht auf gelegentliche Impro- 
visation aus dem schauspielerischen Wesen gewiß nicht, und Goethe mag 
wohl etwas durchaus Beherzigenswertes aussprechen, wenn er in „Wil- 
helm Meisters theatralischer Sendung“ den wirklich zu Künstlern ge- 
wordenen Schauspielern empfiehlt, sich hin und wieder im improvisierten 
Spiel zu üben. Es gibt dem Schauspieler das Gefühl der Sicherheit, der 
Herrschaft auf den Brettern, aber das Herrschaftsgefühl allein macht ihn 
noch nicht zum Künstler. Alle Kunst ist Herrschaft und Dienst, und im 
besonderen ist ein Schauspielkünstler nur der, der gewillt und imstande 
ist, neben der Behauptung des Eigenwillens sich den Anforderungen 
eines dramatischen Autors unterzuordnen. Nun ist allerdings die Lei- 
stung antiker mimischer Spieler nicht ausnahmslos Improvisation. Im 
Verlauf der Jahrhunderte, von denen wir hier sprechen, tritt wiederholt 
etwas in Erscheinung, was moderne Betrachtung, nicht ohne Grund, als 
„literarischen Mimus“ bezeichnet, und wir haben uns nun noch die Frage 
vorzulegen, ob dieser „literarische Mimus“ als das Element anzusehen 
ist, dessen Berücksichtigung den mimischen Spieler zum Range des 
Künstlers erheben könnte. Hier rühren wir also an das Kernproblem 
unserer gegenwärtigen Betrachtung, und hier reicht es daher nicht aus, 
in der eben durchgeführten Kürze eine Darstellung vom Wesen des 


1. alte Sitte der Altvordern 

2. daß die weiblichen Mimen sich entblößten 



antiken mimischen Spielers nach der gegenwärtigen communis opinio 
zu geben. Hier muß vielmehr wieder eingehende und selbständige Be- 
trachtung einsetzen. 

Nicht ohne Bedeutung gerade für unseren Zusammenhang ist wohl die 
Frage: wann zuerst ist der Ausdruck „literarischer Mimus“ gebraucht 
worden? In dieser Formulierung natürlich, wie das Adjektiv „literarisch“ 
zeigt, erst in der modernen Zeit! Dem Sinn nach aber ist er schon im 
griechischen Altertum angewandt worden, denn die uns zuerst bei 
Aristoteles entgegentretende Bezeichnung filitoi 1 für derartige Gebilde 
bedeutet natürlich auch ohne Zusatz eines unserem „literarisch“ ent- 
sprechenden Eigenschaftswortes das gleiche wie die moderne Bezeich- 
nung; ...tovq 2Jd)<pQovog xal Eevdgxov juipovg... 2 (1474b 10) steht im ersten 
Kapitel der aristotelischen „Poetik“, und eine von Athenaios wörtlich 
überlieferte Stelle der verlorenen aristotelischen Schrift «liegt noirjrcbv » 8 
(11, 505 c = Frg. 72 Rose.) erwähnt rovg Hakovfxevovg Zaxpgovog julftovs* 
Ob dieses xaAovfxevovg 6 bedeutet, daß Sophron selber seinen Arbeiten, 
die Bezeichnung gegeben hat, oder ob sie andeuten soll, daß der Aus- 
druck schon in der Literatur, die Aristoteles vorlag, gebräuchlich ge- 
wesen sei, wird sich kaum entscheiden lassen (162). 

Autochthon also ist der Ausdruck jutpiog = „literarischer Mimus“ aller- 
dings, aber als griechische Gattungsbezeichnung von der Allgemein- 
gültigkeit, wie sie die Namen Tragödie, Komödie und Satyrspiel be- 
sitzen, also als allgemein feststehender Name für eine bestimmte drama- 
tische Gattung, davon kann keine Rede sein ! Für die zunächst folgenden 
Jahrhunderte ist keine Anwendung des Wortes filfiog in dem hier in 
Frage kommenden Sinne bezeugt. Wenn wir bei modernen Philologen 
einzelne Gedichte des Theokrit und seines Zeitgenossen Herondas als 
„Mimen“ bezeichnet finden, so ist das eine wohl auf falscher Verall- 
gemeinerung jener Aristoteles- Stelle und auf ihren allerdings bestehen- 
den Zusammenhang mit den yüixoi des Sophron zurückgehende Will- 
kür, die jeder antiken Grundlage entbehrt. 

Daß in diesen fxifxoi dramaartige Dichtungen Vorgelegen haben, die von 
den mimischen Spielern zur Grundlage ihrer Aufführungen gemacht 
wurden und sie somit zu wirklichen Schauspielern erhoben, ist demnach 
von vornherein unwahrscheinlich und wird es noch mehr, wenn wir 
sehen, daß außer den vier genannten Autoren, Sophron, Xenarchos, 

1. Mimen (so auch auf den folgenden Seiten) 

2. Die Mimen des Sophron und Xenarchos 

3. Uber die Dichter 

4. Die sogenannten Mimen des Sophron 

5. sogenannt 
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Theokrit und Herondas, kein einziger in diesen Jahrhunderten auch nur 
spurweise uns begegnet, der in die Kategorie solcher „Dramatiker“ ein- 
zureihen wäre. Es handelt sich hier um eine ganz eng begrenzte litera- 
rische Spezialität, die dem wirklichen mimischen Spiel nichts gibt, son- 
dern nur (direkt oder indirekt) von ihm empfängt, und deren Gebilde 
auch unmittelbar miteinander Zusammenhängen, allerdings dergestalt, 
daß die Gruppe Sophron-Xenarchos von der Gruppe Theokrit-Herondas 
durch einen rund ein Jahrhundert umfassenden Zeitraum getrennt ist. 
Der interessanteste von ihnen, eine der merkwürdigsten Erscheinungen 
der gesamten griechischen Literaturgeschichte, ist der älteste: Sophron 
von Syrakus, ein Zeitgenosse des Euripides, dem letzten Drittel des 
5. Jahrhunderts angehörig. Dieses Urteil können wir abgeben, obgleich 
wir von seinen Werken nur dürftige Trümmer besitzen : Titel, einzelne 
Worte und einzelne kurze Stellen, die späte Grammatiker um ihrer 
sprachlichen Eigenart willen aufbewahrt haben. Seine künstlerische Be- 
deutung können wir wesentlich nur aus seinem lange währenden Nach- 
leben erschließen, und es mag uns vor allem die glaubhafte Überlieferung 
beeindrucken, daß Platon eine besondere Vorliebe für Sophrons Werke 
hatte und als erster Handschriften dieser Werke mit nach Athen brachte, 
ja daß man - das mag freilich Sage sein - eine dieser Handschriften nach 
seinem Tode unter seinem Kopfkissen gefunden hat. (Diog. Laert. 3, 18, 
vgl. Suidas s. v. Sophron.) Dazu kommt, daß Aristoteles an der oben 
behandelten Stelle dem Sophron geradezu eine Ausnahmestellung ein- 
räumt, indem er in der „Poetik“ seine Werke, und fast sie allein, trotz 
ihrer prosaischen Form, zur Dichtung rechnet, zu der für ihn doch sonst 
nur Werke in gebundener Sprache gehören. Eben dieser zuletzt ge- 
nannte Umstand gerade stellt das Eine dar, was ihm in der griechischen 
Literaturgeschichte eine so einzigartige Stellung verschafft, daß er näm- 
lich einer der ersten oder sogar der erste ist, der sich statt der Verse einer 
künstlerischen Prosa bedient. Und ein zweites hängt eng damit zu- 
sammen : daß er in einer Zeit, in der sonst noch niemand in der Literatur 
die Wiedergabe des wirklichen Lebens anstrebt, der erste ist, der einen 
Realismus durchführt, welcher erst später in der hellenistischen Literatur 
sich entscheidend durchringt. Wenn wir uns nicht scheuen, aus dem 
Gebiet der Literatur herauszutreten, so können wir allerdings den reinen 
Realismus schon vorher feststellen: in dem mimischen Spiel Siziliens, 
dem wir in den vorliegenden Untersuchungen schon früher begegnet 
sind; aber da handelt es sich eben um völlig Ungestaltetes, um Dinge, 
die die Schwelle der Kunst noch nicht überschritten haben. Bei Epichar- 
mos dagegen war die Nähe des Stegreifspiels wohl zu spüren, aber bei 
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dem einen Teil seiner Werke, den Götter- und Heldenparodien, sind die 
realistischen Züge doch nicht künstlerischer Selbstzweck, sondern bur- 
lesker Aufputz wie dann etwa auch bei Aristophanes, den man doch wohl 
nicht als Realisten wird bezeichnen wollen; bei den anderen Spielen, 
denen aus dem Alltagsleben, fehlen uns zunächst die eigentlichen Unter- 
suchungsmöglichkeiten, weil die überlieferten Bruchstücke auch nicht 
einmal die hypothetische Rekonstruktion eines Ganzen ermöglichen (i 63), 
ferner aber nimmt die hier ebenso wie in den Mythenparodien geübte 
strenge Durchführung völlig künstlerischer Verse den Gebilden sicher- 
lich die Möglichkeit, einen eigentlich vollkommenen Realismus zu ent- 
wickeln. Bei Sophron dagegen fehlen die Mythenparodien ganz und gar, 
und ferner : alles ist ungebundene Rede (164) - hier kann der künstlerische 
Realismus als Selbstzweck sich frei entfalten. 

Daß sich dabei ein Schriftsteller, der so kühn allem Herkömmlichen ins 
Gesicht schlägt, an das die Wirklichkeit nachbildende, aber aller künst- 
lerischen Absicht entbehrende Bühnenspiel gehalten hat, das er gerade 
in Syrakus immer vor Augen hatte, kann nicht wundernehmen; aber dar- 
aus geht doch nicht hervor, daß er seinen „Mimus“ eben für die Bühnen- 
spieler oder doch auch für sie geschrieben hat, so wie der Dramatiker es 
tut, und daß die Straßenspieler wieder durch ihn, wenn auch in ande- 
rem Sinne als durch Epicharmos, zu wirklichen Schauspielern ge- 
worden sind. Möglich wäre etwas Derartiges immerhin, wenn nämlich 
für die Spieler hier wieder ein Grund Vorgelegen hätte, sich in den 
Dienst einer zunächst so schweren Aufgabe zu stellen und ihre süße 
spielerische Ungebundenheit zu verleugnen. Aber nichts spricht dafür, 
daß zur Zeit Sophrons das schöne Zeitalter hieronischen Mäzenaten- 
tums noch einmal wiedergekehrt sei: in Syrakus ist in dieser Zeit 
von einer Tyrannis nicht die Rede, sondern es herrscht reine Demo- 
kratie. 

Und daß der Antrieb bei den Spielern von innen her gekommen sei? 
Unser Material reicht nicht aus, auf diese Frage mit einem sicheren Ja 
oder Nein zu antworten. Wir können aus den mehr als dürftigen Trüm- 
mern sophronischer Kunst nur ein einziges Spiel mit einiger Sicherheit 
erschließen (165), das Spiel mit dem (von Sophron selbst herrührenden) 
Titel «Tal yvvaixrjg a l rav deov <pdvri igetöv» 1 . Erschauernd glauben hier 
eine Frau und ihre gleich angstvolle Sklavin Thestylis den Auszug der 
furchtbaren Unterweltsgöttin Hekate zu erleben, die, von heulenden 
Geisterhunden und anderen entsetzlichen Dämonen begleitet, durch die 
Nacht daherkommt; die Frau sucht den grauenvollen Zauber durch 

1. Die Frauen, die versprechen, die Göttin zu bannen 
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Opfergaben von geheimnis kräftigen Mitteln (so von Asphalt) zu be- 
schwören, die die Sklavin voller Entsetzen bereit hält. 
net yäg ä äotpakzog; nvg, QeotvM, oxonjj rv; 1 (Frg. 5 Kaibel) so fragt die 
Herrin (in dem dorisch-sizilischen Volksdialekt, dessen sich Sophrons 
ganzes Werk - auch darum ausgesprochen realistisch - bedient). Das 
letzte Opfer ist wohl ein lebendiger Hund: das Tier, das der Hekate 
heilig ist. 

Nichts irgendwie Dramatisches also, sondern eine einzige Situation; 
immerhin aber eine ganz andere Aufgabe für eine etwaige Verkörperung 
durch schauspielerische Kunst als das, was wir von den Themen eines 
nur improvisierenden Schauspielers gelegentlich hören, so wie etwa 
Sosibius (bei Athenaios 621 D) berichtet: 

i/Lujuelro ydg ng ev evreXelrfj Adtjei xKetctovtolq nvag öncogav, rj £evixöv iargov.. , 2 ; 
freilich wissen wir nicht, ob nicht andere sophronische /ii/tot solchem 
Tiefstand des alten Spiels nähergestanden haben. Äußere Schwierig- 
keiten hätte die Vorführung jener Beschwörungsszene vor den Augen 
des Publikums kaum gemacht; gewiß nicht das Hundeheulen, denn 
Tierstimmenimitation war von jeher eine Spezialität der mimischen 
Spieler gewesen, und die Darstellung eines Tieropfers auf der Bühne 
fand in Aristophanes’ Komödie «ElQtjvr]»* statt, wenn da auch das Schaf 
hinter der Szene geschlachtet wird. Aber nötig wäre so eine Vorführung 
nicht gewesen, die Ausdrucksweise der Fragmente weist vielmehr auf 
bloße Anführung im Dialog, aus dem die Phantasie des Lesenden (oder 
Hörenden) alle nötige Vorstellung sich erschließen konnte. 

Und die Kürze der sophronischen Gebilde, die wir freilich nicht unmittel- 
bar nachweisen, sondern nur aus den mit Sophrons Schöpfungen in 
engem Zusammenhang stehenden Werken des Theokrit und Herondas 
erschließen können (meist unter 100 Versen, selten über 150), macht es 
unwahrscheinlich, daß die Theaterfreunde mit solchen Leistungen zu- 
frieden wären, die, kaum begonnen, auch schon an ihrem Ende an- 
gekommen sein werden. So wird es sich bei den „Mimen“ des Sophron 
doch eben um nur literarischen Mimus, um reine Literatur, gehandelt 
haben; Wilamowitz (166) stellt sich, ohne Angabe von Gründen, Rezi- 
tation durch einen skurril gekleideten Mimologen vor - dem Gehalt 
jenes Mimus, in dem Frauen den Auszug der Hekate zu beschwören 
suchen, würde aber doch solche skurrile Kleidung ganz und gar wider- 
sprochen haben (167). 

1. Wo ist denn der Asphalt? Wohin, Thestylis, schaust du? 

1 . denn da stellte einer ganz vollendet mimisch Leute dar, die Feldfrüchte stahlen, oder etwa einen aus der 
Fremde kommenden Quacksalber 
3. Der Friede 
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Und wenn wir nun - unter Übergehung jenes Xenarchos, von dem wir 
nichts aussagen können, als daß er Szenen in der Art seines Vaters 
Sophron verfaßt haben soll - einen Zeitsprung über etwa anderthalb Jahr- 
hunderte unternehmen, so treffen wir schon angekündigtermaßen auf 
die „literarischen Mimen“ des Theokrit und des Herondas und müssen 
uns nun fragen, ob sie, selbständige dichterische Gebilde, Gegenstand 
von Aufführungen mimischer Spieler gewesen sein und diese zu wirk- 
lichen Schauspielern gemacht haben mögen. Wenn wir zunächst, so kurz 
wie möglich, von der ersten der beiden Fragen reden, so wird niemand 
den „blumensingenden, honiglallenden, freundlich winkenden Theokrit“ 
in unseren Zusammenhang rücken und sich vorstellen, daß, ganz ab- 
gesehen von seinen episch-lyrischen Gedichten, seine bukolischen 
Hirtendialoge streng hexametrischer Form aus dem Munde der nur un- 
gebundene, grob realistische Alltagsrede gewohnten Spieler erklungen 
sind. Aber es gibt auch einige theokritische Gedichte von anderer Art, 
und hier ist der literarische Zusammenhang mit den „Mimen“ Sophrons 
allerdings unbestreitbar. Er ist Sophrons syrakusischer Landsmann, und 
ein besonders bedeutsames seiner Dialoggedichte «<PaQfiaxevTQicu» \ hängt 
eng mit jenem rekonstruierten Werkchen Sophrons zusammen (168), mit 
«rvvabtrjg al rav Oiov (pdvri egeXäv» 1 2 ; auch bei Theokrit eine Frau, die mit 
ihrer Sklavin, die hier wie dort Thestylis heißt, die Unterweltsgöttin 
Hekate ( rdv xai axvXaxeq tqo/lieovtl 3 ) (v. 12) mit flehenden Worten und 
zauberkräftigen Opfergaben beschwört; außer Hekate wird allerdings 
hier auch noch die Mondgöttin Selene angerufen. Der Zweck der Be- 
schwörung ist bei Theokrit freilich ein völlig anderer : der Zauber soll ihr 
einen ungetreuen Geliebten zurückgewinnen; und die Klage um diese Un- 
treue gibt dem Gedicht wohl etwas mehr Inhalt, als ihn der sophronische 
Mimus hat. Das Bukolische der sonstigen Gedichte Theokrits fehlt hier 
ganz, aber etwas irgendwie Dramenartiges hat auch dieses Gedicht nicht 
an sich. Und zwischen den leidenschaftlichen Ausbrüchen dieser Liebes- 
verzweiflung und dem, was wir von der „geistigen Haltung“ dieser 
mimischen Spieler wissen, liegt eine Kluft, die kaum überbrückbar er- 
scheint; ferner, daß diese Spieler sich im Gegensatz zu ihrer hyper- 
realistischen Sprechgewohnheit dazu bequemt haben sollten, gar in vor- 
geschriebenen Hexametern zu reden, ist alles andere als wahrscheinlich. 
Dieser Annahme steht aber vor allem noch eine Erwägung ent- 
gegen. In Syrakus hätten nämlich, rein äußerlich betrachtet, vielleicht 

1. Giftmischerinnen, Zauberinnen 

2. Die Frauen, die versprechen, die Göttin zu bannen 

3. ... vor der auch die Hunde zittern 
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doch mimische Spieler zur Verfügung gestanden, die den Versuch 
hätten machen können, es einmal mit der Übernahme solcher hexametri- 
scher Gebilde wie der <<&aQfiaxevTQicu » 1 zu versuchen, denn Syrakus ist ja 
der Mittelpunkt des ganzen mimischen Betriebes, und mimische Spieler 
in allergrößter Zahl sind hier beisammen. Aber der Dichter lebte damals 
nicht mehr in seiner Vaterstadt, sondern auf der im südöstlichen Mittel- 
meer gelegenen, kaum vier Quadratmeilen großen Insel Kos (hier schei- 
nen auch die <{0aQjuaxevTQiai» lokalisiert zu sein) ; daß diese kleine Insel ein 
Mimenquartier gewesen sei, ist kaum anzunehmen (169). Hier auf Kos 
gab es nun eine Dichtergemeinschaft, der auch Theokrit angehörte und 
von der wir etwas durch sein nichtdialogisches Gedicht «OaAwrea» 2 wissen, 
und die Möglichkeit ist gewiß nicht ganz von der Hand zu weisen, daß 
Mitglieder dieses Kreises Gedichte wie «0aQjnaxevTQiai» in ihrer eigenen 
Runde mit verteilten Rollen vorgetragen haben. Mit unserm Problem 
aber hätten solche Vorträge doch gar nichts zu tun. 

Unerwähnt darf es schließlich nicht bleiben, daß uns noch zwei andere 
nichtbukolische Dialoge des Theokrit bekannt sind (es mag noch mehr 
gegeben haben, die nur nicht überliefert sind): «Kwiaxag egcog» 3 (aller- 
dings in seinem Kern gar kein Dialog, sondern von rein episch-lyrischer 
Art und nur durch einen knappen Eingangs- und einen ebenso knappen 
Endzusatz zum Dialog gemacht) und «’ AöcovidCovocu»*, letzterer wohl 
durch einen sophronischen „Mimus“ angeregt. Zwei Syrakusanerinnen 
gehen, nach einem sehr realistisch gehaltenen Gespräch im Hause der 
einen, mit ihren Mägden zum Adonisfest durch das höchst lebendig 
charakterisierte Leben und Treiben der Großstadt Alexandrien nach der 
Königsburg, wo sie kostbar gewirkte Teppiche bewundern und schließ- 
lich den Gesang einer Sängerin zum Preise des Adonis mitanhören. 
Diese beiden Dialoge Theokrits gehören nicht mehr nach Kos, und 
wenigstens der zweite ist bestimmt in Alexandrien gedichtet. Hier waren 
sicher mimische Spieler in Fülle zu finden, und man könnte, wenn anders 
an eine Aufführung der Dialoge gedacht werden soll, sich vorstellen, 
daß man mit vieler Mühe solche Spieler abgerichtet hat, sie trotz ihrer 
ihnen formal ganz widerstrebenden Art zum Vortrag zu bringen, damit 
sie mit ihrem dick aufgetragenen Lob des Königs und seiner Schwester- 
Gemahlin vor die richtigen Ohren gelangten. Aber viel näher liegt es 
doch, anzunehmen, daß man, falls wirklich eine Aufführung statt- 


1. Giftmischerinnen, Zauberinnen 

2. Das Thalysienfest (Erntefest) 

3. Die Liebe der Kyniska (Hündin) 

4. Die Adonisverchrerinncn 
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gefunden haben sollte, einige der hier in Alexandrien ja in großer Zahl 
vorhandenen wirklichen Schauspieler verwendet hat, denen die Bewälti- 
gung der theokritischen Hexameter nicht entfernt solche Mühe machen 
konnte wie den mimischen Spielern. 

Nun gibt es aber gleichzeitig einen anderen Dichter, der wie Theokrit 
zuerst auf Kos lebte und der vielleicht sogar dort oder nicht allzuweit 
davon geboren ist : es ist Herondas, und seine dialogischen Gedichte (sie 
sind uns erst seit einem halben Jahrhundert bekannt) stehen jedenfalls 
der eigentlichen mimischen Sphäre weit näher als die des Theokrit. 
Auch bei Herondas spielt die Erotik eine Rolle, aber nur die Erotik, die 
dem Bezirk des mimischen Spielers vertraut ist: die Liebe des Jünglings 
Gryllos zu der keuschen Metriche des ersten Dialogs mag des höheren 
Elements nicht entbehren, aber sie wird nicht von ihm selbst kundgetan, 
sondern von der alten Kupplerin Gyllis, die die Metriche ködern will, 
und das Gefühl der Bitinna im Eifersuchtsdialog ist nichts als die 
ordinärste Sinnenbrunst. Solche Erotik gehört durchaus ins Repertoire der 
mimischen Spieler, und so sind überhaupt die Leistungen des Herondas 
diesem Repertoire weit gemäßer als die dialogischen Dichtungen des 
Theokrit. Nicht alle haben sie diesen grobianischen, ja, geradezu ob- 
szönen Charakter, am wenigsten der Besuch der beiden Frauen in dem 
Heiligtum des Asklepios auf der Insel Kos, die sich über die dort be- 
findlichen großen Kunstwerke unterhalten, am stärksten das Ge- 
spräch der beiden der guten Gesellschaft angehörenden Frauen, in 
dem es um einen hier nicht einmal andeutungsweise nennbaren, dort 
aber ganz unverhüllt behandelten Gegenstand, das lederne Kunstwerk 
eines Schusters, geht. Das Obszöne ist aber hier nicht etwa Selbstzweck, 
sondern es dient dem rücksichtslosesten Naturalismus, der ungeschmink- 
ten Gesellschaftskritik, der geradezu meisterhaften Charakteristik und 
der verblüffenden Führung des Dialogs, durch die diese Miniaturkunst- 
werke sich auszeichnen. Und der scharfe Realismus dieser Skizzen wird 
auch nicht etwa wie der viel schüchternere Versuch theokritischer Ge- 
dichte durch hexametrische Ausgestaltungen aufgehoben - Verse sind es 
zwar auch, die Herondas bringt, aber mit viel feinerem Stilgefühl hat er 
Jamben verwendet, und zwar die sogenannten Choliamben, Hinkjamben, 
in denen der sechste Jambus des Trimeters durch einen Spondeus er- 
setzt wird. Diese Versart hat er dem Jahrhunderte älteren Satiriker 
Hipponax, einem Bohemien der Gasse, abgelauscht und mit ihrer Durch- 
führung die gar zu große Regelmäßigkeit des jambischen Tonfalls fort- 
während irgendwie unterbrochen und der Alltagsrede angenähert. So 
kommt die Dichtung des Herondas der improvisatorischen Art der 
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mimischen Spieler viel mehr entgegen als die Dialoge des Theokrit. Hat 
er wirklich ihren Aufführungen beigewohnt? Unmöglich wäre es gewiß 
nicht, obgleich noch einmal betont werden muß, daß auf Kos dazu 
schwerlich Gelegenheit gewesen ist. Es läßt sich mit Wahrscheinlichkeit 
annehmen, daß er auch Großstädte wie Ephesus und Milet besucht hat, 
wo doch gewiß Mimen aufgetreten sind - oder ist er ihrer Art nur durch 
das Studium der „Mimen“ des Sophron nahegekommen, die er sicher 
gekannt hat? 

Sind diese Dialoge des Herondas aufgeführt worden, oder wurden sie 
wie die des Sophron nur gelesen? Tatsächlich sind, von Kleinigkeiten 
abgesehen (170), die großen Strafprügelszenen in dem Schulmeister- 
spiel und die grausame Sklavenfesselung in dem Spiel der Eifer- 
süchtigen bei bloßer Lektüre kaum wirksam zu denken, und wenn 
der Bordellinhaber Battaros, der vor Gericht seinem Widerpart, einem 
Weizenhändler, vorwirft, ihm nächtlicherweise eine Dirne, Myrtale, ver- 
gewaltigt zu haben, und in langen Auseinandersetzungen gröbster und 
großsprecherischster Art, unter Berufung auf das seinem Verlangen ge- 
mäß verlesene Stadtgesetz, allerstrengste Bestrafung fordert, so ist es 
beim bloßen Lesen beinahe unfaßbar, daß er dann urplötzlich und ohne 
irgendeinen in Worten erkennbaren Übergang fortfährt : 

eggg av fiev Xaa>\g\ MvQxdfojg. ovöev öeivöv, 

eyd) öe nvgcbv. xavxa öovg ixetv 9 efjeig. 

rj vrj AL* et oev ftafazexaL xi xcbv svöov , 

efxßvGov eig xr\v x e ~ L Q a Baxxagiqy xifjurjv , 

xavxdg xd a y avxov QXfj Xaßcov oxcog xgrfceig 

ev 6’ ioxiv , ävögeg - . . . x (II, 78 ff.) 

Dieser jähe Wandel von rüdem Zorn zu schnöder Profitgier ist nur durch 
Umschlag der Stimme und entsprechende Gestik seitens eines Darstellers 
denkbar und überzeugend zu machen. Darsteller also waren nötig für 
die volle Wirkung dieser Dichtungen. Aber daß es richtige mimische 
Spieler gewesen sind, die die Verkörperung dieser Fremdgebilde über- 
nahmen, und daß sie dadurch zu wirklichen Schauspielern wurden, wer- 
den wir doch nicht annehmen können : aus den gleichen Gründen, die wir 
vorher bei der Behandlung Theokrits entwickelt haben. Herondas war 
ein Außenseiter jener koischen Dichtergemeinde und der ermüdenden 
Süßigkeit der Bukolik gründlich abhold, und so setzte er Theokrits 

1. Bist du vielleicht in Myrtale verliebt? Nicht schlimm! / Ich liebe Weizenkörner (Zaster), gibst du mir das, 
kannst du das andre haben. / Ja, beim Zeus, wenn’s dir da drinnen glüht und brennt, / so stopf dem Battaros 
die Buße in die Hand, / und nimm dir, was dann dein ist, drück es, wie du magst. - / Es steht dir frei, ihr 
Männer... 



nicht getreuer Nachbildung sophronischer Mimen-Dichtung seine be- 
deutend echtere Kunst entgegen, und wie wir bei Theokrit an Dilet- 
tantenaufführungen in engerem Kreise gedacht haben, so wird es auch bei 
Herondas gewesen sein. Es wäre auch allenfalls möglich, daß sich ihm 
einige Schauspieler jenes kleinen Theaters auf Kos zur Verfügung ge- 
stellt hätten. Dieser Gedanke liegt um so näher, als man bei ihm auch 
Zusammenhänge mit der Neuen Komödie hat auffinden können. Aber 
dramatische Dichtungen, die von mimischen Spielern aufgeführt wur- 
den und diese zu Schauspielern gewandelt haben, sind die Werke des 
Herondas keineswegs gewesen. 

Nun kennt die moderne philologische Wissenschaft allerdings aus den 
späten griechischen Jahrhunderten noch einige ganz andersartige Ge- 
bilde, die sie zu den „literarischen Mimen“ rechnet: Verse, die tatsächlich 
von mimischen Spielern vorgetragen sind. Aber mit ihnen brauchen wir 
uns hier nicht zu beschäftigen, sie konnten nie imstande sein, die mimi- 
schen Spieler zu Schauspielern zu machen. Denn es sind Einlagen, 
Gesangsvorträge, zum Teil lyrischer Art : ihr Vortrag hat mit Schauspiel- 
kunst nicht das geringste zu schaffen. Wir sehen das in der Gegenwart 
noch am Couplet : Sobald der Darsteller es zu singen beginnt, tritt er aus 
seiner Rolle vollständig heraus, wie er ja auch den eigentlichen Spiel- 
raum zu verlassen und vorn an die Rampe zu treten pflegt. Er ist nun wäh- 
rend dieser Darbietung kein Schauspieler mehr, sondern nur ein Variete- 
künstler, und das ist eben der mimische Spieler des Altertums auch 
geblieben, wenn er irgendwelche Lieder vortrug, die aus der Literatur 
stammen mochten und dann irgendwie zu schriftlicher Aufzeichnung 
gelangt sind. 

Endlich mag noch kurz davon die Rede sein, daß man die Spur der Exi- 
stenz eines mimischen Dramas aus der Hellenistenzeit gefunden zu haben 
meinte durch die Entdeckung einer Terrakottalampe bei Athen. Auf der 
als Ölbehälter dienenden Basis stehen drei sehr realistisch aufgefaßte 
Gestalten; sie gehören offenbar einem mimischen Spiel an. In der Deu- 
tung dessen, was sie darstellen, ist man sich aber keineswegs einig, und 
ebenso wird die Zeit der Entstehung der Lampe verschieden angesetzt, 
je nachdem, wie man die Schriftzüge der auf der Rückseite der Lampe 
stehenden Inschrift chronologisch deutet. Als frühester Termin käme 
danach das Ende des 3. Jh. v. Chr. in Betracht. Die Inschrift lautet, in 
einer etwas bedenklichen Orthographie, die man auf die mangelhafte 
Bildung des Töpfers zurückführen möchte : fUfioXcoyoi. vuzodrjou;. slxvQä 1 . 
Es sind also drei mimische Spieler, keine Schauspieler, wie das auch 

1, Mimensprecher; Inhalt (Gegenstand eines dramatischen Stückes); die Schwiegermutter 



ihre Maskenlosigkeit ohne weiteres zeigt, rj vjiddecng : das heißt Gegen- 
stand, Thema der Aufführung, dxvga : das heißt die Schwiegermutter. 
Ist das nun der Titel einer von Mimen aufgeführten dramatischen 
Dichtung? Die Bejahung dieser Frage gäbe uns den Beweis in die Hände, 
daß inzwischen aus den bloßen Mimen doch wirkliche Schauspieler ge- 
worden sind - freilich den literarischen Wortlaut dieses Dramas würden 
wir nicht kennen. Ist es etwa die verlorene „Hekyra“ des Apollodorus 
von Karystos, eines Zeitgenossen Menanders, das Urbild der späteren 
gleichnamigen Komödie des Terenz? Die Bezeichnung des Aufführungs- 
themas als „die Schwiegermutter“ spricht gar nicht dafür, denn die 
Schwiegermutter müßte dann die Hauptrolle des Ganzen, die Rolle für 
den „Archimimus“ sein - in dem terenzischen Stück aber ist die Schwie- 
germutter doch nur eine Gestalt zweiten oder dritten Ranges. Auch ent- 
spricht die Zusammenstellung der drei Männergestalten, die ersichtlich 
miteinander in handlungsmäßiger Beziehung stehen, keiner einzigen 
Szene der lateinischen Komödie. Man könnte allerdings meinen, daß hier 
die Umarbeitung der Komödie zu einem mimischen Drama etwas völlig 
Neues geschaffen habe, so wie im heutigen Film das zugrunde liegende 
Drama mitunter kaum mehr zu erkennen ist. Aber es braucht sich ja über- 
haupt nicht um die mimische Bearbeitung einer Komödie zu handeln, 
obwohl nicht geleugnet werden soll, daß - völlig begreiflicherweise - 
die Mimen angefangen hatten, für ihre Improvisationsspiele Ent- 
lehnungen von Motiven bei der Komödie vorzunehmen. Das Schwieger- 
muttermotiv ist offenbar ein altes Thema der mimischen Spieler : Wenig- 
stens taucht unter den überlieferten Titeln der Stücke des Sophron auch 
der Titel „Die Schwiegermutter“ auf, und eng verwandt sind seine 
„Mimen“ den wirklichen mimischen Improvisations spielen doch jeden- 
falls gewesen. Nun heißt der Titel bei Sophron allerdings nevBega , das 
heißt Mutter des Gatten, während ixvga die Mutter der Gattin bedeutet; 
aber dieser Unterschied muß sich inzwischen verwischt haben, denn 
auch in dem „Hecyra“ betitelten Stück des Terenz, also gewiß auch in 
der Ur-Hekyra des Apollodor, handelt es sich um die Mutter des jungen 
Gatten: unser modernes Schwiegermutterthema, das so häufig auf der 
Bühne vorgeführte Thema von der wütigen Mutter der jungen Frau, 
die ihrem Schwiegersohn das Leben mehr oder weniger zur Hölle macht, 
ist erst ganz jungen Ursprungs, während das Thema der für die Schwieger- 
tochter unerträglichen Mannesmutter uralt ist (171). Der Unterschied 
zwischen nevß'ega und exvga muß also seit Sophron völlig geschwunden 
sein und ixvga auch die Mutter des Gatten bedeuten. Allerdings würde, 
wenn wir an einen Zusammenhang zwischen der Aufführung unserer 



„Lampen- Mimologen“ und den alten mimischen Spielen denken, unsere 
tinödeau; 1 nur ein Stücklein von kleinstem Umfang sein, und die vnödeaig 
der Mimen ist nach der Erklärung, die Plutarch in seinen Tischgesprä- 
chen (7,8, p. 71 2 E) gibt, im Gegensatz zum nalyviov 2 , der kurzen 
Szene, von solchem Umfang, daß es sich wegen der Länge und wegen 
der Verworrenheit der Handlung zur Aufführung bei Gastmählern nicht 
eignete. Aber erstens: warum kann denn di t äxvQä der Terrakotta- 
lampe nicht auch eine ganz einfache Szene gewesen sein? Und zweitens : 
ist denn die plutarchische Definition von vnddeaig (s. o.) verpflichtend 
auch für das Wort vnödeaig, das der Töpfer in die gewiß dreihundert 
Jahre ältere Lampe eingegraben hat? Bedeutet das Wort vndQeaig nicht 
vielmehr einfach „Thema der mimischen Aufführung“? Uber die be- 
sondere Art dieses Themas und seine Ausführung wird hier gar nichts 
angedeutet, und . am wenigsten dürfen wir annehmen, daß es sich um ein 
Literatur werk, um ein Drama gehandelt hat, in dessen Dienst sich die 
Mimologen gestellt hätten. 

Mehr als zwei Jahrhunderte sind seit der dichterischen Tätigkeit des 
Theokrit und Herondas vergangen, bis wir eine Persönlichkeit treffen, 
deren Werk Anspruch auf die Bezeichnung „literarischer Mimus“ hat; 
das mimische Spiel ist inzwischen in die Periode übergegangen, in der 
Rom die Weltherrschaft angetreten und die lateinische Sprache zum 
mindesten mit Ebenbürtigkeitsansprüchen sich neben die griechische 
gestellt hat. Es ist das Zeitalter Julius Cäsars, dem der Mann angehört, 
von dem wir nun in unserm Zusammenhang zu sprechen haben : Decimus 
Laberius. 

Von seinen Lebensverhältnissen ist, außer einem gerade für unsere Be- 
trachtung sehr interessanten Hergang, der uns weiter unten noch be- 
sonders beschäftigen wird, sehr wenig bekannt (172). Er war römischer 
Ritter, ist wohl im Jahre 106 v. Chr. geboren und 43 v. Chr. gestorben. 
Von seinen Werken sind wie von denen seines griechischen Vorläufers 
Sophron nur geringe Trümmer auf uns gekommen (173); Schriftsteller 
der römischen Kaiserzeit - Aulus Gellius (2. Jh.), Charisius (4. Jh.) und 
Nonius (4.JI1.) - haben diese Werke wohl mehr oder weniger voll- 
ständig besessen und haben aus ihnen, wie griechische Kollegen aus den 
Werken des Sophron, einzelne Worte, Satzteile, ganze Verse und mit- 
unter auch, aber seltener, ganze Versgruppen angeführt, ganz wie jene 
lediglich von sprachlichem Interesse geleitet. Aber während sich aus 
solchen Trümmern für Sophron der Inhalt wenigstens eines vollständigen 

1. Gegenstand des dramatischen Stücks 

2. Scherzspiel, Spielerei 
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Werkes erahnen läßt (174), ist bei Laberius davon leider keine Rede. Ein 
paar Motive lassen sich allerdings erkennen: Eine Matrone ist durch 
einen Mann (ihren Gatten?) dazu gezwungen, zur Dirne zu werden; ein 
sparsamer Handwerker ist außer sich, daß er seinem ausschweifenden 
Sohn sein mühsam erworbenes Vermögen hinterlassen soll; und eines 
dieser Motive ist sogar von eindringlicher Gewalt: domina nostra, so 
sagt in dem „Belonistria“ betitelten Stück ein Sklave oder eine Sklavin, 
privignum suum amat efflictim 1 . Man könnte wohl an eine Parodie des 
Hippolytos-Stoffes denken, aber das kommt doch wohl nicht in Be- 
tracht, wenigstens dann nicht, wenn wir uns das Recht nehmen, das ohne 
Namen des betreffenden Werkes überlieferte Fragment (175) 

uxorem tuam 

Et meam nouercam consectari lapidibus 

A populo video 2 

in diesen Zusammenhang zu rücken. Da ahnen wir doch, wenn auch 
ohne die Möglichkeit, uns die Ausgestaltung im einzelnen vorzustellen, 
ein Thema von durchaus dramatischem Gehalt. Das ist gewiß nicht ohne 
Bedeutung, aber es ist auch alles. Wir kennen die Titel von dreiund- 
vierzig Stücken des Laberius; aber über den Inhalt verraten sie nichts 
anderes, als daß sie uns zum Teil den Lebenskreis zeigen, in dem die 
Stücke spielen. Zum Teil erinnern sie, wie man schon bemerkt hat, an 
Titel der „comoedia palliata“ und der „comoedia togata“ ; vor allem aber 
gedenken wir auch der Titelgebungen des alten Sophron. Das mag einer- 
seits daran liegen, daß nicht so sehr lange vorher, in der zweiten Hälfte 
des 2. Jahrhunderts, Sophrons Werke zum erstenmal gesammelt heraus - 
gegeben waren (von Apollodorus). Laberius, der des Griechischen ganz 
bestimmt kundig war, ist diese Ausgabe sicherlich nicht fremd ge- 
blieben (176); andererseits ist die Ähnlichkeit gewiß auch darauf zurück- 
zuführen, daß von beiden Autoren das lebendige, in den Hauptzügen sich 
immer gleich bleibende mimische Spiel stark berücksichtigt worden ist. 
So ist denn auch bei Laberius die Neigung, Obszönitäten anzubringen, 
recht groß, und andererseits fehlt es auch bei ihm nicht an Sentenzen, 
obschon sie, soweit die Fragmente einen Schluß zulassen, nicht so häufig 
bei ihm erscheinen wie bei Sophron. Dafür hat Laberius die bei jenem 
natürlich völlig fehlende Neigung zu Anspielungen auf philosophische 
Lehren (Pythagoras, Kyniker, Demokrit). Politische Scherze spielen 
anscheinend keine geringe Rolle, und daneben zeigt sich das Be- 

1 . . . . unsere Herrin liebt ihren Stiefsohn heftig 

2 . ... deine Gattin und meine Stiefmutter sehe ich von dem Volk mit Steinwürfen verfolgt... 


174 



streben, üble gesellschaftliche Sitten lächerlich zu machen. Hier werden 
die Unterschiede zwischen den beiden Autoren sehr deutlich. So ist denn 
auch in formaler Hinsicht bei Laberius zwar wie bei Sophron offenbar 
eine entschiedene Tendenz da, die Ausdrucksweise des gemeinen Mannes 
anzuwenden, daneben aber ist bei ihm das Bemühen nicht zu verkennen, 
oft sehr künstliche und daher ganz unvolkstümliche Wortbildungen ein- 
zustreuen. Und an die Stelle der Prosa Sophrons, die allerdings vielleicht 
eine uns nur verborgene Rhythmik enthält, ist bei Laberius durchaus der 
Vers der übliche Dramenvers, vorzugsweise der Senar, getreten. 

Es ist also kein Zweifel, daß die Werke des Laberius zur Literatur zu 
rechnen sind ; andererseits sind sie aber sicher auch gespielt worden. Das 
läßt sich freilich nicht wie bei den Gedichten des Herondas aus der 
theaterhaften Haltung des Textes beweisen; die erhaltenen Bruchstücke 
sind viel zu dürftig, als daß sie in dieser Beziehung viel hergeben könn- 
ten (177). Aber daß sie bei Aufführungen Beifall gefunden haben, be- 
weist doch wohl der Umstand, daß der übelbekannte Volkstribun 
P. Clodius sich, wie Macrobius erzählt (2, 6,6), an Laberius mit dem 
Ersuchen gewandt hat, ihm für ein Volksfest ein von ihm verfaßtes 
Stück zu liefern. Laberius aber hat das Ersuchen abgelehnt. Das 
mag aus politisch-persönlichen Gründen erfolgt sein, vielleicht aber 
auch, weil er sich sagte, daß seine Stücke sich zur Aufführung durch die 
gewöhnlichen mimischen Spieler vor einem buntgemischten Publikum 
nicht geeignet hätten. Das wäre nach ihren hier eben gekennzeichneten 
Eigentümlichkeiten (Gesellschaftssatire, philosophische Anspielungen, 
schwierige Wortbildungen, Versform) durchaus zu begreifen. Aber wer 
soll diese Stücke denn sonst gespielt haben? Von einem engsten, litera- 
risch besonders interessierten Dilettantenkreis wie bei Theokrit und 
Herondas kann hier doch wohl keine Rede sein. 

Dilettanten sind es aber doch wohl gewesen, Dilettanten einer höheren 
Gesellschafts- und Bildungsstufe. Die Neigung zu solchem Theater- 
spielen bestand in dem guten Bürgerpublikum des vorchristlichen Rom 
durchaus, und zwar galt sie derben Possenstückchen, die in mancher 
Hinsicht den Werken des Laberius gar nicht so unähnlich waren. Es sind 
die Atellanen, die wir hier auf unserem Wege treffen, ohne im übrigen 
Veranlassung zu haben, uns eingehend mit ihnen zu beschäftigen (178). 
Ursprünglich Volksspiele campanischer Kleinstädte, wurden sie irgend- 
wann von Campanern in oskischer Sprache auch in Rom vorgeführt 
und dann, ins Lateinische übertragen, auch von römischen Bürgern für 
römische Bürger gespielt. Später, als das Interesse für die offizielle 
Komödie abzunehmen beginnt, gibt es denn auch ein paar Autoren, die 
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Atellanen unmittelbar in lateinischer Sprache abfassen: im Beginn des 
i. Jh. v. Chr. Novius und L.Pomponius Bononiensis, in der Kaiserzeit 
noch ein Nachzügler, Mummius. Und inzwischen - chronologisch läßt 
sich da gar nicht recht etwas feststellen - haben sich auch Schauspieler 
der Atellane bemächtigt, was um so näher lag, als für ihre Darstellung 
(im Gegensatz zu den maskenlos gespielten Mimen) Masken benötigt 
wurden, wenn auch aus anderen Gründen als denen, die für Tragödie 
und Komödie in Betracht gekommen waren (179). Aber das besagt natür- 
lich nicht, daß nun die Aufführungen der Atellanenpossen durch Di- 
lettanten völlig aufgehört hätten: genauso wie noch bei uns gewisse 
kleine Stücke nicht nur auf öffentlichen Theatern, sondern auch von Ver- 
wandten und Freunden auf der Liebhaberbühne gespielt werden. Für die 
Annahme, daß solche Bürgeraufführungen noch lange Zeit bei römi- 
schen Bürgern, auch Bürgern vornehmer Abkunft, im Schwange ge- 
wesen sind, spricht auch Tacitus’ Mitteilung, daß Kaiser Nero vor- 
nehmen Herren und Damen befohlen habe, sich im Theaterspiel vor dem 
Volke zu zeigen. Das hätte er gewiß nicht getan, wenn ihm nicht bekannt 
gewesen wäre, daß sie sich schon im privaten Kreise im Theaterspielen 
geübt hätten. Daß hier aber auch Frauen mitgewirkt haben, zeigt deut- 
lich, daß es sich bei diesen Aufführungen nicht um Atellanen, sondern 
um Darstellungen nach der Art der mimischen Spiele gehandelt hat. 

In solchen Kreisen werden also wohl auch die Stücke des Laberius zur 
Aufführung gekommen sein. Ja, wir können vielleicht sogar eine Ver- 
mutung über die Stelle äußern, an der diese literarische und theatralische 
Mode ihren Ursprung gehabt hat. Am Ende seiner Laufbahn, in seinen 
letzten Lebensjahren (78/77 v. Chr.), zog sich Sulla, der ja so viele Jahr- 
zehnte vor den römischen Kaisern manche Züge des späteren Kaisertums 
entwickelt hat, auf seinen Landsitz in der Nähe von Puteoli zurück. Über 
sein Treiben bei seiner dortigen Hofhaltung berichtet Athenaios (Deipno- 
sophistai 6,261c) in offenbar engem Anschluß an den der Zeit des 
Augustus zugehörigen und daher wohl noch gut unterrichteten Histo- 
riker Nikolaos : . . . EvXXav yr\al röv 'PcofxaLcov OTgarrjyöv ovtco xaiQeiv /xi/xou ; 
>tal yeXoixonoiolg, (piXoyeXwv yevö/xevov, a>g xai noXXä yfjg /xerga avxolg %agl- 
teadcu rfjg örjfxooiag. ifxq>avi£ovcn ö’avrov ro negi ravra iXagöv ai vjc avrov 
ygcupeioai oaTvgixai xw/xcoölcu rfj 7iarglq> (pcovfj. 1 

Diese von Sulla verfaßten, leider auch nicht spurweise erhaltenen Stücke 
pflegt die moderne Forschung allerdings für Atellanen zu erklären, in- 

1. Er sagt, Sulla, der römische Feldherr, habe derartige Freude an Mimen und Spaßmachern gehabt, daß er 
- selbst auch ein Freund von Spaß und Lachen - viele Stücke Land aus öffentlichem Besitz ihnen geschenkt 
habe. Seine Freude an diesen Dingen zeigen deutlich auch die von ihm selbst in seiner Muttersprache ge- 
schriebenen satirischen Lustspiele 
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dem sie sich an die gelegentlich einmal auftauchende Bezeichnung der 
Atellanen als fabulae satyricae 1 hält (180). Aber der ganze Zusammen- 
hang, in dem Nikolaos seine literarische Mitteilung macht, weist gar 
nicht auf die Atellanen, sondern durchaus auf die mimischen Spiele 
hin (181); das Wort aarvgiml wird hier in gar keiner gedanklichen Be- 
ziehung zu den griechischen Satyrn stehen, an die man vielleicht bei der 
einmaligen Prägung des Ausdrucks „fabulae satyricae“ =Atellane gedacht 
haben mag, um den heiter-mythologischen Charakter der zum Teil 
irgendwie in die Atellane eingegangenen sogenannten fabulae Rhin- 
thonicae 2 anzudeuten, sondern es wird den gesellschaftssatirischen 
Charakter der sullanischen Spiele kennzeichnen, die manche Forscher 
geradezu als gar nicht dramenartige Gesellschaftssatire im Stile des be- 
rühmten Lucilius auffassen möchten (182). Und hier haben wir nun einen 
greifbaren Zusammenhang zwischen den sullanischen Stücken und den 
Dichtungen des Laberius: an einer Stelle der Satiren (1, 10,3 fr.) stellt 
Horaz die Werke des Laberius (gar nicht hinsichtlich ihres Wertes, wohl 
aber hinsichtlich ihrer Tendenz) den Satiren des Lucilius an die Seite. 
Auch wird es vielleicht nicht zu kühn sein, anzunehmen, daß die An- 
gehörigen der sullanischen Hofhaltung alsbald bemüht gewesen sind, die 
Spiele ihres Herrn und Meisters im engeren Kreis in Puteoli zur szeni- 
schen Darstellung zu bringen. In der Persönlichkeit des mimischen 
Spielers Sorix, der, wie Plutarch im sechsunddreißigsten Kapitel seiner 
Sulla-Biographie berichtet, sich der besonderen Gunst Sullas erfreute, 
wäre da auch gleich ein Regisseur zur Stelle gewesen, der den mimischen 
Grundcharakter der Spiele herauszuarbeiten vermocht hätte. Hier also 
dürften wir dann den Ursprung der römischen Dilettantenfreude an der 
Darstellung mimusartiger Spiele, hier dürften wir auch den Boden sehen, 
dem die Dichtungen des Laberius entsprossen sind - hat er vielleicht 
auch schon persönlich diesem Kreis von Puteoli angehört ? Zeitlich wäre 
das durchaus möglich: Er muß in jener letzten Lebenszeit Sullas ein 
Jüngling von etwa achtundzwanzig Jahren gewesen sein. Und eine ge- 
wisse Wahrscheinlichkeit für die Richtigkeit dieser Vermutung spricht 
wohl aus dem Umstand, daß Laberius später, wie Hieronymus berich- 
tet (183), in Puteoli gestorben ist, also dort noch aus der Zeit sullanischer 
Gunst und Gebefreudigkeit ein Besitztum hatte. 

So ist also Decimus Laberius eine sehr interessante Gestalt gerade in 
unserem Zusammenhang. Seine Werke sind offenbar „literarischer 
Mimus“ in so besonderem Sinne, daß man beinahe bei diesem Ausdruck 

1. satirische Stücke 

2. Rhinthon-Stückc (unteritalisch-griechische Possen des Rhinthon ron Syrakus) 


12 Herrmann, Schauspielkunst 
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die Gänsefüßchen fortlassen könnte; ja, sie stellen eine Leistung dar, aus 
der eine neue Epoche berufsmäßiger Schauspielkunst hätte hervorgehen 
können. Freilich, daß sie einen wirklich dramatischen Charakter be- 
sessen haben, das vermögen wir - bei der besonders großen Ungunst der 
Überlieferung - nur in einem einzigen Fall zu ahnen, und gespielt wur- 
den sie zumindest von Dilettanten, die nur die - Mimen mimten. Aber 
immerhin: die oben angenommene Einbeziehung des echten Mimen 
Sorix und eine gelegentliche Notiz des Scholiasten zu Juvenals Sat. 
8, 187 (p. 147 Wesner) über den dort genannten Mimen Lentulus „hic 
Lentulus nobilis fuit“ [dieser Lentulus war Adliger], weist auf den Weg, 
auf dem die Dilettanten in Berufsschauspieler sich verwandeln konnten, 
und so eröffnet sich hier doch eine Art Ausblick auf die Möglichkeit 
neuer, Drama und Mimenspiel vereinigender Schauspielkunst. Es kam 
nur darauf an, ob diese geringen Ansätze sich entwickeln würden oder ob 
nicht die reine Mimenart ihre alte, nur auf sich selbst gestellte Position 
siegreich behauptete. Und hier zeigt sich nun in unserer kargen Über- 
lieferung ein Hergang, der in seltener Deutlichkeit zunächst an sich ein 
sozusagen novellistisches Interesse beanspruchen kann, der aber darüber 
hinaus, ohne daß die Beteiligten es ahnten, in dem hier betrachteten 
Zusammenhang geradezu symbolische Bedeutung besitzt. Es ist jener 
eine Hergang aus dem Leben des Laberius, dessen Mitteilung wir weiter 
oben in anderem Zusammenhang noch zurückgestellt hatten. 

Den Hergang berichtet Macrobius in seinen Saturnalien (2,7); er be- 
richtet ihn zweimal in nicht ganz gleichen, ja sogar teilweise einander 
widersprechenden Fassungen - die Widersprüche werden wohl daher 
rühren, daß er aus zwei verschiedenen Quellen (das eine Mal wohl aus 
Aulus Gellius) den betreffenden Bericht entnahm; er bemühte sich ver- 
mutlich nicht, die beiden Berichte völlig unter einen Hut zu bringen, weil 
es ihm nicht darauf ankam, den eigentlichen Hergang zu überliefern, 
sondern nur darauf, die bei dieser Gelegenheit getanen Äußerungen 
interessanter Persönlichkeiten zu zitieren. An dieser Stelle kann es von 
uns nicht unternommen werden, in kritischer Auseinandersetzung das 
ganz Authentische festzustellen, nur das Ergebnis der kritischen Be- 
trachtung kann hier mitgeteilt werden, und das ist dieses : Publilius, ein 
Sklave syrischer Herkunft und daher später als Publilius Syrus bekannt, 
hatte wegen seiner großen körperlichen Schönheit und besonders wegen 
seiner ganz ungewöhnlichen geistigen Begabung die Freilassung er- 
langt. Mit dem bei den Syrern häufigen Spieltalent ausgestattet, wandte 
er sich dem Mimenberuf zu und brachte es hier rasch zu großen Erfolgen. 
Cum mimos componere ingentique adsensu in Italiae oppidis agere 
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coepisset 1 , so heißt es bei Macrobius, gelang es ihm, sich auch bei den 
Volksspielen, die Cäsar veranstaltete, in Rom zu produzieren und offen- 
bar auch des Mächtigen Gunst zu erringen. So wagte er ein großes Unter- 
nehmen, er, der sowohl in der Zusammenstellung mimischer Szenarien 
wie in der eigentlichen improvisierten Darstellung Vollendetes leistete. 
. . . omnes qui tune scripta et operas suas in scenam locaverant, provo- 
cavit, ut singuli secum posita invicem materia, pro tempore conten- 
derent. 2 Zu ihnen konnte Laberius nicht gehören, denn von ihm konnte 
es unmöglich heißen : scripta et operas suas in scenam locavit - hatte er 
doch sogar jenen ausdrücklichen Auftrag des P. Clodius mit Entschieden- 
heit abgelehnt. Aber dem Publilius Syrus lag offenbar besonders 
daran, auch jenen berühmten und hochmütigen „Kollegen“ öffentlich zu 
demütigen - so steckte er sich hinter Cäsar, der wohl dem Laberius nicht 
gewogen war, vermutlich, weil sein beißender Witz, wie er sich auch in 
den von Bürgern gespielten Stücken bekundete, selbst vor den Gewaltig- 
sten nicht haltgemacht hatte. Und Cäsar lud tatsächlich den römischen 
Ritter Laberius ein, an dem Wettkampf teilzunehmen, ut prodiret in 
scenam. 3 Vergebens versuchte Laberius, sich dieser „Einladung“ mit 
allen nur denkbaren Einwendungen zu entwinden - der an sich ein- 
leuchtendste war der, daß Laberius nach römischem Brauch und Gesetz 
durch sein öffentliches Auftreten des goldenen Ritterringes und damit 
seiner Ritterwürde verlustig gehen mußte. Jedoch, wenn ein so Über- 
mächtiger etwas will, dann gibt es schließlich keinen Widerspruch, dann 
heißt es nicht mehr invitatus est, sondern coactus est. 4 Der Wettkampf 
fand statt. Über seine Bedingungen und seinen eigentlichen Verlauf vor 
der Entscheidung erfahren wir nicht soviel, wie wir für unsere Zwecke 
gern wissen möchten, sondern wir müssen - hier wiederum unter Ver- 
zicht auf kritische Auseinandersetzungen - wesentlich kombinieren 
(184). Der bei Macrobius erhaltene Prolog, den Laberius vor seinem 
Auftreten gesprochen hat, ist zwar an sich tief ergreifend: 

. . . Ego bis tricenis annis actis sine nota 

Eques Romanus e lare egressus meo 

Dornum revertar mimus . . . 5 , 

1. Nachdem er Mimen zu fertigen und mit ungeheurem Erfolg in den Städten Italiens aufzuführen begonnen 
hatte . . . 

2. Alle, die damals schriftlich überlieferte oder eigene Stücke für die Bühne hergerichtet hatten, forderte er 
auf, sich einzeln mit ihm, indem sie sich gegenseitig Themen stellten, in einer festgesetzten Zeit zu messen 

3. die Bretter zu betreten 

4. er ist eingeladen worden - er ist gezwungen worden 

j. . . . Ich, der ich zweimal dreißig Jahre durchlebte ohne Tadel, werde heute, als römischer Ritter von meinem 
Herd aufgebrochen, nach Hause wiederkehren als ein Mimus 1 
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aber für unseren Zusammenhang kaum sehr wichtig. Was sich sagen 
läßt, ist wohl dies : die Leistungen, die gefordert wurden, mußten doch 
wohl für beide Gegner die gleichen sein; nicht als ob beide vor genau 
dieselbe Aufgabe gestellt wurden, aber doch so, daß sie im wesentlichen 
gleiche Anforderungen stellte: sie mußte sich sowohl auf das Textliche 
wie auf das Mimische beziehen. So hatte sich denn die Darstellung nicht 
an einen gegebenen Text zu halten, sondern mußte Improvisation sein. 
In ihr war der mimische Spieler besonders ausgebildet - das war Laberius 
schwerlich, aber der schlagfertige Witz, über den er im Leben stets ver- 
fügte, zusammen mit seiner ein Menschenalter geübten Fertigkeit im 
Abfassen mimenartiger Dialoge ließen seine Position wohl nicht un- 
günstig erscheinen, und da nicht Alltagsrede, sondern Verse improvisiert 
werden sollten, war sie sogar besonders günstig, obschon Publilius 
offenbar auch über die Fähigkeit verfügt hat, Verse zu improvisieren. 
Was das eigentliche Spiel anbelangt, so hatte Publilius als Berufsspieler 
gewiß einen Vorsprung, aber ohne Übung war Laberius sicherlich auch 
nicht - er hat doch jedenfalls immer schon, vielleicht auch bereits in Sullas 
Hofhaltung, an den Dilettantenaufführungen seiner eigenen Werke teil- 
genommen: nicht das Spielen an sich, nur das in scenam prodire war 
entehrend. Freilich, in der äußeren Erscheinung war der Sechzig jährige 
gegen den schönen Jüngling sehr im Nachteil: eine Maske haben die 
mimischen Spieler ja nicht getragen; daß Laberius das vielleicht aus- 
gleichen konnte, indem er einen alten Mann darstellte, können wir wohl 
vermuten, aber nicht sicher sagen, denn über den Inhalt der Spiele hören 
wir nichts als das eine, daß Laberius inducto habitu Syri (2, 7,4) er- 
schien (d. h. doch wohl im Kostüm eines syrischen Sklaven, nicht aber 
in dem des Publilius Syrus), der nach der Erduldung von Peitschenhieben 
auf die Bühne stürzte; der Sklave kann immerhin als alter Mann auf- 
gefaßt gewesen sein. 

Das Ergebnis des Wettkampfes war das, daß Cäsar, in Übereinstimmung 
mit dem stärkeren Beifall des Publikums, dem Publilius den Preis zuer- 
kannte, vielleicht auch aufs neue gereizt gegen Laberius durch ein paar 
von diesem angebrachte, recht deutliche Anspielungen politischer Art 
(Macrobius teilt sie mit). Dem Laberius gewährte Cäsar allerdings eine 
Entschädigung von 500000 Sesterzen und gab ihm den goldenen Ritter- 
ring zurück, wodurch er in seine früheren Ehren äußerlich wieder ein- 
gesetzt war. Aber als Laberius seinen Zuschauersitz dann gleich wieder auf 
den Senatorenbänken einnahm, begrüßte ihn Cicero mit bitterem Spott, 
den er freilich mit einem seiner Impromptus witzig beantwortete. 
Jedenfalls der Vertreter des ersten wirklichen und aussichtsreichen 
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„literarischen Mimus“ war geschlagen, und das hatte mindestens sym- 
bolische Bedeutung. Einen Nachfolger hat Laberius nicht gefunden: es 
ist sicher kein Zufall, daß die Gellius, die Nonius, und wie die andern 
Grammatiker der Kaiserzeit weiter heißen, keine derartigen Manu- 
skripte mehr besaßen, aus denen sie Exzerpte hätten mitteilen können. 
Die Bezeichnung „Mimus“ nicht nur für den Darsteller, sondern auch 
für die gesamte Aufführung und im besonderen für deren szenarische 
Grundlage bürgert sich jetzt allgemein ein (vielleicht auch im Anschluß 
an jene eben erwähnte Ausgabe der sophronischen „Mimen“ durch 
Apollodor), aber die ganz wenigen Sätze, die aus solchen „Mimen“ bei 
den verschiedensten Schriftstellern überliefert sind, sind offenbar nicht 
etwa Manuskripten entnommen, sondern sind Kernstellen, die sich bei 
den Aufführungen den Hörern eingeprägt haben und geflügelte Worte 
geworden sind. Die Abfassung der Szenarien wird nicht selten als 
„mimos scribere“ (neben „componere“ und „commentari“) 1 bezeichnet, 
und namentlich später werden die Verfasser gern „mimographi“ ge- 
nannt (185), aber nie ist die Situation so, daß an ein Lesen der so ge- 
schriebenen Mimen zu denken ist, es ist immer die Aufführung, durch 
die das Geschriebene erst zum Leben erwacht - die berühmten Verse in 
Ovids „Tristien“ (2, 495 fr.) drücken das zum Beispiel sehr deutlich aus, 
natürlich ohne den Gegensatz gegen das zum Lesen Bestimmte wirklich 
hervorheben zu wollen. Eine Stelle aber gibt es in der römischen Litera- 
tur, in der der Gegensatz zwischen Komödie („fabula“) und Mimus in 
solchem Sinne an einem charakteristischen Kennzeichen scharf betont 
wird : Cicero sagt in seiner Rede „Pro Caelio“, nachdem er die Erklärung 
der üblen Clodia, Caelius habe nach ihrer Trennung einen Giftmord- 
versuch an ihr begangen, als eine Komödie („fabula“) bezeichnet 
hatte (§ 65) : ... mimi ergo est iam exitus, non fabulae : in quo cum clausula 
non invenitur, fugit aliquis e manibus, deinde scabilla concrepant, 
aulaeum tollitur. 2 

Immerhin aber finden sich in dieser Periode und in der frühesten Kaiser- 
zeit noch einige Persönlichkeiten der bürgerlichen oder adligen Welt, die 
solche Szenarien für die Mimen schreiben - wir kennen wenigstens 
einige dahingehörende Namen: Valerius, Nucula, Catullus. Da ist also 
vielleicht noch ein ganz entfernter Zusammenhang mit der Tätigkeit des 
Laberius zu spüren; die Herren betätigen sich vermutlich so, weil es 
Geld einbringt. Aber dann tritt offenbar der altgewohnte Zustand wieder 


1. Mimen schreiben, komponieren, mit Worten versehen 

z. ... das ist nun freilich der Ausgang eines Mimus, nicht einer Komödie. Sooft nämlich in diesem sich kein 
rechter Schluß findet, entwischt einer, dann knarren die Schemel, der Vorhang fällt 
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ein, daß die spielenden Mimen ihre Szenarien selbst verfassen. Von 
einem „literarischen Mimus“ und damit von der Möglichkeit eines Auf- 
schwungs des mimischen Spiels zur Schauspielkunst ist nun keine Rede 
mehr. 

Nun bleibt aber doch noch eine letzte Ecke für unseren prüfenden 
Blick übrig. In unseren letzten Auseinandersetzungen wurde nur vom 
lateinischen Mimus gesprochen; in den Jahrhunderten, von denen wir 
reden, spielt aber auch der griechische Mimus eine große Rolle, sei es, 
daß wir ihn als Fortsetzung des hellenistischen auffassen, sei es, daß wir 
ihn als eine neue Konsequenz des inzwischen weitverbreiteten lateinischen 
Mimus ansehen : praktisch gibt es wohl zwischen beiden Möglichkeiten 
kaum einen Unterschied. Alsbald aber sehen wir, daß diese griechischen 
Mimographen des späten Altertums für unsere Betrachtung überhaupt 
nicht in Frage kommen, denn unter ihren Leistungen ist nichts, was als 
„literarischer Mimus“ bezeichnet werden könnte. Höchst charakteristisch 
dafür ist schon die Tatsache, daß uns nur ein einziger Name eines solchen 
griechischen Mimographen überliefert ist: Es ist der Name von Phili- 
stion, der wohl um die Zeit vor Christi Geburt gelebt hat (186). Dieser 
Philistion wird nun freilich ungemein häufig genannt, nicht von seinen 
Zeitgenossen, sondern meist erst ganz wesentlich später und besonders 
oft in den letzten Jahrhunderten des Altertums. Er ist berühmt oder, noch 
richtiger, berüchtigt, denn es sind namentlich die Kirchenväter und die 
ihnen nahestehenden Kreise, die von ihm sprechen: Sie verabscheuen 
den Mimus, und da sie keinen Mimographen wissen, dessen Szenarien 
sie wirklich angreifen könnten, so nennen sie immer wieder den Phili- 
stion, ohne daß ihnen irgendeines seiner Werke bekannt wäre. Er ist ihr 
Prügelknabe. Sehr, sehr häufig aber wird der Name Philistion auch noch 
anderswo genannt, nämlich in Hermann Reichs Mimusbuch. Hier aber 
ist er nicht der Prügelknabe, sondern das gerade Gegenteil. Philistion ist 
für Reich der Shakespeare des Altertums, ist der Dichter, der im Grunde 
all die großen Dramatiker der Griechen überstrahlt, und auf seinen 
Schultern steht dann der britische Shakespeare. Reich hat den Philistion 
beinahe entdeckt, ja, er hat ihn sozusagen erst geschaffen, und er hat sich, 
ein neuer Pygmalion, in sein Geschöpf dermaßen verliebt, daß er es für 
die größte Herrlichkeit der Welt erklärt. Aber keine Aphrodite ist 
gekommen, um diese Gestalt zu wirklichem Leben auch für andere zu 
erwecken - unbarmherzig hat die Kritik gezeigt (187), daß die Philistion- 
Gestalt, wie Reich sie sieht, keine Wirklichkeit besitzt und daß sich über 
Philistions Werke nichts, aber auch gar nichts aussagen läßt, nichts 
Gutes und auch nichts Schlechtes -, es ist nur der Schatten eines Schat- 
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tens, nach dem wir greifen, wenn wir ihn zu fassen suchen. So brauchte 
von ihm hier nicht weiter die Rede zu sein, wenn sich nicht in Reichs 
Buch eine Stelle fände, aus der man herausholen könnte, daß Philistions 
Werke doch zu den „literarischen Mimen“ gehören, daß es literarische 
Werke sind, die man lesen und vorlesen kann. Auf Seite 204 teilt Reich 
nämlich mit, Neilos, ein streng kirchlicher Schriftsteller aus dem 6. Jahr- 
hundert, habe an den oxoAclotmoq Nikotychos einen offenen Brief ge- 
richtet : „Dieser Sophist (so gibt Reich das griechische Wort axoXaanxog 
wieder; oxoXaonxog ist aber in Byzanz, wo Nikotychos lebt, ein be- 
hördlich angestellter Sachwalter) war als ein energischer Verteidiger des 
Mimus aufgetreten und hatte sich unterstanden, die Mimen des Phili- 
stion vorzulesen und sogar öffentlich im Theater vorzutragen.“ In der 
Fußnote aber druckt Reich den griechischen Text des Briefes ab, und da 
heißt es: ...rag fJLev [AOiQoXoyiag &ifaorlcovog xai xar olxov enl r Qa7te^rjg xai 
örjfioaig, ev rolg Oeärgoig Xi.yeoOai, Tigog XvjLirjv rd>v äxovövrcov, öneg xai av 
onovödteiv ovx oLloyvvrj, Id de rfjg rQayfjg gij/ua ra, öS d)v dyojueda eig ovqavovg rfj 
oiyfj xaraycüvvvaOai . 1 

Zunächst: wo steht da etwas von einer allgemeinen energischen Ver- 
teidigung des Mimus ? Reich schließt es offenbar nur aus dem speziellen 
Myeadai rag jbicoQoXoylag 0ihari(ovog 2 , das er dem Nikotychos zum Vor- 
wurf macht. Dann aber - und das ist für uns hier das Wesentliche - sagt 
er, Nikotychos habe „die Mimen“ des Philistion vorgelesen. Wäre das 
richtig, dann wären diese Mimen tatsächlich Literatur, und wir hätten in 
ihnen die Gebilde, durch deren szenische Wiedergabe die mimischen 
Spieler sich wirklich zu Schauspielern gewandelt hätten. Aber sind die 
fjiaiQoXoyiai, von denen Neilos spricht und die Nikotychos seinen Tisch- 
genossen vorgelesen hat, in der Tat „Mimen“, dramatische Dichtungen? 
yaüQpXoyiai sind närrische Spruch Weisheiten - nur wenn wir an das Vor- 
lesen solcher Dinge durch Nikotychos denken, hat es einen Sinn, wenn 
Neilos eifert, Nikotychos hätte statt solcher „Weisheiten“ ra rfjg rgaqjfjg 
Qrjjbiara 8 vor tragen sollen. Sammlungen von Sentenzen, die die Mimen - 
Spieler in ihren Aufführungen geprägt hatten, gab es nun tatsächlich: 
eine Sammlung von Sentenzen dieser Art ging unter dem Namen jenes 
Publilius Syrus, von dem wir weiter oben gesprochen haben (188); daß 
sie nur zum kleinen Teil wirklich aus seinem Munde stammen, ist für 
unsere Zwecke natürlich ohne Belang. Weit verbreitet waren denn auch 

1. ...die närrischen Ungereimtheiten des Philistion habe er zu Hause bei Tisch und sogar öffentlich im 
Theater vorgelesen - zum Schaden seiner Zuhörer was auch du dich zu betreiben nicht schämst; die Worte 
der Heiligen Schrift aber, durch die wir gen Himmel gezogen werden, habe er durch Schweigen umgestürzt 
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«Tvcofiai Mevdvdgov xal 0diorl(ovog» 1 - auch hier spielt es für uns keine 
Rolle, daß, wie man nachgewiesen hat, diese Sentenzen mit Philistion 
nichts zu tun haben, sondern daß es sich um eine Namens Verwechslung 
des Philistion mit Philemon, Menanders Kollegen von der jüngeren 
attischen Komödie, handelt. Wenn wir nun geneigt wären, diese Samm- 
lung für die von Nikotychos am Tische zu Byzanz verlesenen ficoQoÄoyicu 
zu halten, so bliebe vielleicht höchstens zu fragen, wieso in der Vor- 
lesung des Nikotychos oder in dem Scheltbrief des Neilos die von Menan- 
der herstammenden Sentenzen gänzlich unter den Tisch gefallen sind. 
Aber wir haben es noch einfacher. Suidas nennt in seinem Philistion- 
Artikel auch ein Werk des Philistion mit dem Titel «&MyeA.cog» 2 . Dieses 
Werk ist nicht überliefert: Reich hat sich an einer anderen Stelle seines 
Mimusbuches (1,425) vergeblich bemüht, es mit einer anderen, spät- 
antiken, anonymen Sammlung zu identifizieren (189). Daß der «0MyeXü)g» 
sich nicht erhalten hat, ist kein Wunder, denn ein großes literarisches 
Interesse hat ein solches Sammelsurium schwerlich beanspruchen können, 
und es ist natürlich auch wieder fraglich, ob es wirklich philistionische 
Worte und Anekdoten enthalten hat; aber unter Philistions viel ge- 
brauchtem Namen ist eine solche Sammlung im 6. Jahrhundert sicherlich 
gegangen, und so wird kaum ein Zweifel sein, daß es diese iicoQohoyiai 
gewesen sind, die Nikotychos in seinem Haus und auch im Theater 
vorgelesen hat - daß es auch im Theater geschah, braucht nicht so zu 
befremden, wie es im höchsten Grade befremden müßte, wenn der 
Rechtskonsulent Nikotychos wirklich ganz allein einen ganzen Mimus 
vorgetragen hätte: man braucht nur hervorzuheben, daß nach Reichs 
eigener Annahme (Mimus S. 205) der Professor Choricius um das Jahr 500 
seine große Lobrede auf den Mimus zu Gaza im Theater vorgetragen 
hat. Philistions fioiQoXoyiai waren kein Literaturwerk, das gelesen und 
vorgelesen werden konnte. Und so ist auch dieses Blatt aus Reichs 
Ruhmeskranz für Philistion im Winde verweht. 

So brauchen wir denn auch die griechischen Mimen des späten Alter- 
tums nicht weiter in den Kreis unserer Untersuchung zu ziehen: „litera- 
rische Mimen“ sind bestimmt nicht darunter. Von dem Mimenstück, das 
wir durch Reichs glücklichen Quellenfund (190) wenigstens zu einem Teil 
besonders deutlich vor uns sehen, dem Genesiusspiel, sagt Reich selbst 
an einer anderen Stelle seines Buches, es sei ein improvisierter Mimus 
gewesen. Und improvisiert waren diese Mimen eben alle, wenngleich 
auch sie von „Mimographen“ niedergeschrieben worden sind. Haben wir 
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denn nun aber ein Recht, auf Grund unserer hypothetischen Erwägungen 
anzunehmen, daß solche Niederschriften wirklich nicht von der Art ge- 
wesen sind, daß sie auch für sich, gelesen, eine Existenz geführt haben 
und daß also für die mimischen Spieler bei ihrer szenischen Darstellung 
eine Aufgabe erwuchs, die sie nötigte, ihrer unbedingten Alleinherr- 
schaft zu entsagen und sich auch in den Dienst einer literarischen Auf- 
gabe zu stellen? 

Da hat uns vor bald vierzig Jahren ein gütiges Schicksal in die Lage ver- 
setzt, zwei solche geschriebene Aufführungstexte in die Hand nehmen 
und uns ein Urteil über ihre etwaige Eigenexistenz bilden zu können. 
Der Nilsand bei der oberägyptischen Stadt Oxyrhynchos, dem die Philo- 
logie auch sonst die Erhaltung vieler bedeutsamer Werke des Altertums 
zu danken hat, hat uns in einem zum größten Teil unversehrten Papyros 
des 2.Jh. n. Chr. zwei Mimen geschenkt - sie haben keine Titel, den 
einen hat die moderne Forschung „Charition“, den andern «MoixevrQia» 1 
benannt (191). Dem einen Stück liegt ein Motiv zugrunde, das stark an 
das äußere Geschehen in der taurischen „Iphigenie“ erinnert, aber ohne 
daß es sich um eine travestierte Bearbeitung der alten Sage handelt; das 
andere ist motivisch der «Zr)K6rv7iog» 2 des alten Herondas, dem Gespräch 
der eifersüchtigen, brünstigen Bitinna mit ihren Sklaven nahe verwandt. 
Wir müssen aber der Versuchung widerstehen, uns hier mit diesen 
Texten, die im Gesamtgebiet der antiken Philologie wesenhaft ganz 
ohnegleichen dastehen, zu beschäftigen, so ungemein solche Beschäfti- 
gung und der Versuch, die trotz verschiedener Deutungsversuche (192) 
noch gebliebenen Rätsel zu lösen, gerade den Theaterhistoriker anlockt. 
Denn ohne weitere Forschung ist das eine völlig klar, auf das es in 
unserem Zusammenhang allein ankommt: daß diese Aufzeichnungen zu 
allem, was wir Literatur nennen, im entschiedensten Gegensatz stehen, 
daß sie einem Leser durchaus unverständlich bleiben, daß erst, wenn wir 
allerhand merkwürdige, in ihnen stehende Zeichen berücksichtigen und 
uns mit Hilfe einer ganz auf Theaterhaftes eingestellten Phantasie 
Wesentlichstes hinzudenken, uns die gemeinten Gebilde einigermaßen 
gegenständlich werden: das Niedergeschriebene ist Anhaltspunkt für 
Regisseur, Schauspieler, Bühnenmusik und solche Träger der Auf- 
führung. 

Der Mimus bleibt, was er war : ein bloßes Bühnenspiel. Keinen Dichter 
hat er in seinem eigenen Kreis hervorgebracht, der die anderen Spieler 
vor die Aufgabe gestellt hätte, ihr Können in den Dienst eigenmächtiger 
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Dramen zu stellen ; und von draußen ist, wenn wir von dem doch nicht 
bedeutungsvollen und ohne praktische Folgen gebliebenen Versuch des 
Decimus Laberius absehen, niemand in seine Nähe getreten, der in solcher 
Richtung gewirkt hätte, geschweige denn, daß dem Mimus noch einmal 
eine solche Glücksstunde geschlagen hätte, wie die es war, als Aischylos 
die mimischen Spieler in den Dienst seiner erhabenen Dramatik stellte 
und als so die wahre Schauspielkunst geboren wurde. 



3 . KAPITEL 


DIE BESOLDUNG DER SCHAUSPIELER 


Schließlich werfen wir noch einen Blick auf jenes dritte Element, das 
seinerzeit die Bildung eines berufsmäßigen Schauspielerstandes ermög- 
lichte, indem es dem Künstler seine wirtschaftliche Lebensführung 
sicherte : das Mäzenatentum. Wir fragen aber lieber, um nicht von vorn- 
herein zu behaupten, daß ohne solches Mäzenatentum die gesamte antike 
Schauspielkunst ihr Berufsleben nicht hätte durchführen können: auf 
welche Art und aus welchen Quellen bezieht der Schauspieler des Alter- 
tums sein Geld? Eine Antwort auf diese Frage kann nur sehr allgemein 
gegeben werden, denn es ist bisher noch kaum versucht worden, das Pro- 
blem der Theaterwirtschaft im Altertum im Zusammenhang zu be- 
handeln - die einzige Schrift, die es überhaupt in Angriff nimmt, das 
Buch von P. Stengel und G.Öhmichen „Die griechischen Sakralalter- 
tümer und das Bühnenwesen der Griechen und Römer“ (München 
1890) (193) mit dem von Öhmichen verfaßten zweiten Teil „Das Bühnen- 
wesen der Griechen und Römer“, ist so skizzenhaft, daß sie eine 
wirklich befriedigende Auskunft nicht erteilt, und so muß auch das, 
was wir hier über unsere Sonderfrage bieten können, unbefriedigend 
bleiben. Niemand wird erwarten, daß wir in eigener Arbeit das zeitlich 
und räumlich so ungeheuer weite Gebiet durchforschen, um so weniger, 
als wir dabei unser eigentliches Interessenfeld, das ja doch die Kunst ist, 
ganz aus dem Auge verlieren würden. 

Für das, was wir erkennen wollen, ist es zunächst nötig, nicht etwa von 
vornherein die Verhältnisse der modernen Theater Wirtschaft im Auge zu 
behalten. Die Bedeutung des Mäzenatentums zum Beispiel ist uns ja auf 
diesem Gebiet fast völlig fremd, wenn wir absehen von ganz wenigen 
Ausnahmen, von einigen persönlich für das Theater leidenschaftlich 
interessierten fürstlichen Persönlichkeiten, die für die Zwecke des Thea- 
ters aus ihrem Privatvermögen große Beträge hergaben. Denn die 
„Zivilliste“, aus der in der monarchischen Zeit Deutschlands die Aus- 
gaben der Staatstheater und also auch die Gehälter der dort wirkenden 
Schauspieler großenteils bestritten wurden, ist ja Staatsgeld und somit 



öffentliches Geld gewesen. Staatstheater und Stadttheater arbeiten mit 
öffentlichen Mitteln, außerdem aber und vor allem mit den Eintritts- 
geldern, die die Besucher der Vorstellungen bezahlen, und auf diese 
Gelder sind ja die Privattheater allein angewiesen. 

In Griechenland sieht es nun wesentlich anders aus ; wir sind freilich nur 
über die Verhältnisse in Athen einigermaßen unterrichtet - in erster 
Reihe durch das Buch von Albert Müller „Lehrbuch der griechischen 
Bühnenaltertümer“ (Freiburg 1886) (194), wo auf den Seiten 308 bis 404 
die athenische Theaterwirtschaft behandelt wird; es ist aber wohl anzu- 
nehmen, daß grundlegende Abweichungen von den athenischen Rege- 
lungen in anderen griechischen Städten nicht vorhanden sind. In unserem 
Zusammenhang kann natürlich nicht im entferntesten davon die Rede 
sein, die Entwicklung der Verhältnisse auch nur andeutend zu behandeln. 
Wir begnügen uns damit, den normalen Stand knapp zu kennzeichnen, 
wie er in der Hauptsache seit dem Zeitalter des Perikies beschaffen war. 
Es sind drei Faktoren, die für die Kosten der theatralischen Aufführun- 
gen aufzukommen haben: erstens sehr vermögende Bürger, deren Mä- 
zenatentum freilich keineswegs immer ein freiwilliges gewesen ist; ferner 
der deaTQcbvrjg oder deaTQojicbXrjg (etwa durch Theaterpächter zu über- 
setzen) und drittens der Staat. Uns gehen hier nur die Kosten an, die 
durch die Bezahlung der Schauspieler erwachsen, und daher kommen für 
uns der erste und der zweite Fall nicht in Betracht, denn die reichen 
Bürger haben nur - in einer hier nicht zu erörternden Weise - für die 
Deckung der Ausgaben zu sorgen, die durch die Honorierung und Aus- 
stattung des Chors erwachsen: Der dearQcbvtjg hat für die baulichen 
Notwendigkeiten und für andere Dinge aufzukommen, die die Aufrecht- 
erhaltung der Ordnung im Theater betreffen; dafür empfängt er die 
Eintrittsgelder, die aber nur von den Metöken und von Fremden gezahlt 
werden - zwar entrichtet auch der Bürger ein Eintrittsgeld von zwei 
Obolen, dies aber wird ihm durch das sogenannte decoginöv 1 aus der 
Staatskasse ersetzt. Alles andere zahlt der Staat direkt, vor allem auch die 
Honorare der Schauspieler, wahrscheinlich auch die Preise, die sie bei 
den Wettkämpfen erhalten, für die allerdings wohl manchmal auch die 
Verbände einstehen, in denen alle mit dem Theater irgendwie in Ver- 
bindung stehenden Personen (oi tisqI töv Aiövvöov rey vlrai 2 ) vereinigt 
sind. Wenn also der Staat zahlungsunwillig oder zahlungsunfähig wird, 
ist die Existenz des griechischen Schauspielers gefährdet oder ver- 
nichtet: es ist eben nicht wie beim modernen Theater, wo unter Um- 
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ständen immer noch die Eintrittsgelder zur Bezahlung der Schauspieler 
hinreichen könnten. Die Zahlungsfähigkeit der städtischen Kassen 
nimmt gewiß in der Spätzeit der griechischen Kultur und mit dem unauf- 
haltsamen Vordringen der römischen Weltmacht stark ab; die Neigung 
aber, für das Schauspiel zu sorgen, bleibt noch sehr lange erhalten, weil 
die Spiele eine religiöse Einrichtung sind und weil der religiöse Sinn der 
alten Formen gerade in der griechischen Welt immer noch lange leben- 
dig ist. 

Inzwischen aber ist an die Seite der Stadtrepubliken als Träger der grie- 
chischen Kultur längst ein anderer politischer Faktor, nämlich das 
Königtum, getreten ; seit Philipp und Alexander von Mazedonien dürfen 
die Schauspieler mit einem neuen Aufschwung des Mäzenatentums 
rechnen, das nun wieder an die Zeiten der syrakus anischen Tyrannen an- 
knüpfen kann und die Diadochenkönigreiche der hellenistischen Zeit zu 
neuen Mittelpunkten der Theaterkultur sich entwickeln läßt. Eine zwie- 
fache Grundlage haben die großen Aufwendungen, die hier vielfach für 
das Theater gemacht werden: das persönliche Interesse, das manche 
dieser Herrscher, der Mazedonier Philipp voran, für schauspielerische 
Leistungen und auch für die Persönlichkeiten hervorragender Schau- 
spieler hegen; ferner aber und vor allem die immer stärker werdende 
Notwendigkeit, durch die Darbietung von Spielen die Geister der Unter- 
tanen an das Regiment der Herrscher zu fesseln. Über die wirtschaft- 
lichen Einrichtungen dieser Theater der Diadochen- und Epigonen- 
reiche, im besonderen über die Formen, in denen die Honorierung der 
Schauspieler stattfand, läßt sich - wenigstens gegenwärtig - wohl kaum 
etwas sagen, namentlich auch nicht darüber, ob außer den Spenden der 
Könige etwa auch andere Theatereinnahmen, vor allem Eintrittsgelder, 
zur Deckung der Kosten zur Verfügung standen und inwieweit in der 
hellenistischen Spätzeit auch hier die Möglichkeiten zur Besoldung der 
Berufsschauspieler geringer wurden. Ein Ende nahm diese Form des 
Mäzenatentums dann jedenfalls, als sich im 2. und i.Jh. v. Chr. das 
römische Weltreich über diesen ganzen großen Bereich ausdehnte und 
die hellenistischen Königreiche, zuallerletzt Syrien und Ägypten, in 
römische Provinzen verwandelte. 

Und nun das römische Theater und die materielle Existenz der Schau- 
spieler in dieser neugestalteten Welt ! Auch hier ohne Beachtung der Ent- 
wicklung in der früheren, in der republikanischen Zeit : wir bieten nur 
einige Andeutungen, die zunächst der Kaiserzeit in ihrer Blüte gelten. 
Hier in Rom ist manches anders als in Griechenland; aber das Aller- 
wesentlichste ist doch ähnlich, wenn auch keineswegs völlig gleich. Das 
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Abweichende geht zunächst besonders darauf zurück, daß bei den Rö- 
mern das Theaterspielen, wenigstens das öffentliche Theaterspielen, als 
nicht ehrenhaft gilt, weil es um Geldes willen geschieht - so ist es vor 
allem eine Beschäftigung für Sklaven. Reiche Leute halten sich ihr Privat- 
theater oder vermieten ihre Sklaven, die sich dann auch in öffentlichen 
Spielen zeigen; auch als Freigelassene bleiben sie teilweise noch in einem 
ähnlichen Verhältnis zu ihren Herren. Auf solche Art aber kommen nun 
auch öffentliche Truppen zustande. Ein Theaterdirektor hat in Rom - ganz 
anders als in Griechenland, wo der nQcoraycoviarrjg 1 nur über seine zwei 
Schauspielerkollegen das Kommando hat und somit auch die Auszah- 
lung der vom Staat für sie bewilligten Gelder besorgt - den gesamten 
Theaterbetrieb unter sich, und die Zahl seiner schauspielerischen Unter- 
gebenen ist viel größer als in Griechenland. Von dem griechischen 
decLTQoncbArjg ist er also durchaus verschieden; er empfängt auch nicht 
wie dieser irgendwelche Eintrittsgelder. Denn solche Eintrittsgelder 
kommen, wie es scheint, im römischen Reich überhaupt nicht in Be- 
tracht; daß sich, ebenso wie in Athen, Platzkarten erhalten haben (195), 
ist kein Gegenbeweis : sie werden offenbar unentgeltlich an das Publikum 
verteilt. 

Denn dies ist offenbar die größte Ähnlichkeit zwischen dem Theater des 
griechischen Bürgers und dem des Römers, daß die Spiele stattfinden, 
ohne daß die Zuschauer ein Entgelt zu zahlen haben. Für die Kosten 
aber kommt nicht wie in Athen der Staat auf, sondern hier tritt nun ganz 
und gar das Mäzenatentum in Erscheinung; nicht ganz so wie in den 
hellenistischen Königreichen, wo wohl wesentlich nur die Könige sich 
als Mäzene gezeigt hatten, aber doch in irgendwie ähnlicher Art. Schon 
in der republikanischen Zeit Roms hatten nicht wenige Bewerber um 
wichtige Staatsämter sich die süßen Stimmen der gemeinen Leute ver- 
schafft, indem sie auf eigene Kosten Theater- und Zirkusspiele veran- 
stalteten; daneben spielt das Mäzenatentum in engerem Sinne eine Rolle, 
indem reiche Leute sich eine Befriedigung ihrer Theaterpassion durch 
Übernahme aller Aufführungskosten verschafften. Das bleibt auch in der 
Kaiserzeit: Die Kaiser selbst waren in solchem Sinne freigebig oder 
zahlten aus ihren Privatvermögen die Kosten von Spielen, um sich die 
Volksgunst zu erhalten oder zu sichern; in den Provinzstädten, die 
namentlich in den ersten kaiserlichen Jahrhunderten politisch ähnlich wie 
die Stadt Rom in der republikanischen Zeit organisiert blieben, trat das 
Mäzenatentum in all diesen Formen weiter in Erscheinung. Das Normale 
im kaiserlichen Rom aber war doch von anderer Art : da handelte es sich 
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um die Spiele, die regelmäßig an den außerordentlich vielen Festtagen 
abgehalten werden mußten. Und hier war der hohe Beamte, der die Auf- 
gabe hatte, diese Spiele zu organisieren und zu leiten, nämlich der Prätor, 
den der Kaiser ernannte, gehalten, die Kosten der Aufführungen, die 
mehr und mehr ins ungeheure wuchsen, aus seinem Privatvermögen zu 
bestreiten ; er war also geradezu gezwungen, den Mäzen zu spielen. Die 
Kosten waren namentlich dadurch so übermäßig groß geworden, da zu 
den Theaterspielen (im weitesten Sinne des Wortes) die Zirkusspiele, 
Gladiatorenspiele, Naumachien, Tierhetzen und dergleichen hinzu- 
gekommen waren; bald wurden diese für den größten Teil des Publi- 
kums das Wesentlichste, und für die eigentlichen Theateraufführungen 
(wenn man Pantomimen und Mimen ausnimmt) blieb von den Mäzenen- 
spenden nicht viel übrig. So erklärt es sich auch von dieser Seite 
her, daß wir im 3. Jahrhundert keine berufsmäßigen Schauspieler mehr 
nachweisen können : es waren nicht mehr genügend Mittel vorhanden, 
um den Schauspielerberuf aufrechtzuerhalten. Die Möglichkeit, auf die- 
sem so zum Nebengebiet gewordenen Feld Spielveranstaltungen durch- 
zuführen, geht dann noch mehr zurück, als im Laufe des 3. Jahrhunderts 
aus mancherlei Gründen die großen Vermögen ins Schwanken und 
Schwinden geraten, vor allem durch den Währungsverfall; die Münz- 
verschlechterung, die seit Caracalla einsetzt, und die unaufhörlichen 
Abhilfsexperimente der folgenden Kaiser erschütterten den Geldmarkt 
auf das schwerste (196). Schließlich mußten die Kaiser, nachdem sie 
öfter den nicht mehr sehr zahlungsfähigen Prätoren aus ihrem Privat- 
vermögen Beihilfen zur Bestreitung der Spielkosten gegeben hatten, 
geradezu gewaltsam noch einigermaßen wohlhabende Persönlichkeiten 
zur Annahme des Prätorenamtes zwingen (197). Immerhin hält zwar 
nicht tiefwurzelnde Religiosität wie bei den Griechen, wohl aber der 
konservative Sinn des Römers noch verhältnismäßig lange Zeit die Ab- 
haltung von Spielen aufrecht, so daß also Pantomimen und Mimen exi- 
stieren können; aber als dann das Christentum Staatsreligion wird und 
nun die Angehörigen der Kirche, die den Spielern aus den verschieden- 
sten Gründen feindlich gegenüberstand, obrigkeitliche Funktionen aus- 
üben, darf immer weniger von den spärlich vorhandenen Geldmitteln 
zur Abhaltung von Spielen hergegeben werden : wer sich als Mäzen er- 
weisen will und kann, spendet vielmehr seine Solidi für die Armen und 
Kranken. So kommt allmählich alles in einen unhaltbaren Zustand, und 
die Besetzung des Weströmischen Reiches durch die Germanen gibt dann 
schließlich dem auch sonst schon schwer und tief erschütterten Reich 
vollends den Todesstoß. Und wie mit allen ernsthaften Ordnungen, so ist 



es nun auch mit den Spielen, die so lange erst durch freiwilliges oder 
gezwungenes Mäzenatentum irgendwie Existenz gehabt hatten, völlig 
vorbei. Etwas anders liegen die Dinge im oströmischen Reichsteil, und 
hier leben denn auch öffentliche Spiele weiter : allerdings wesentlich die 
schon längst fast allein noch wichtigen Zirkusspiele. Immerhin bleiben 
auch Reste der theaterartigen Spiele, so daß die Frage nach ihrer etwaigen 
Entwicklungsfähigkeit sich lohnen mag. Aber das führt schon aus dem 
Altertum heraus und ins Mittelalter hinein. Die berufsmäßige Schauspiel- 
kunst des Altertums auch mit ihren Ausläufern ist vollständig zu Ende. 



II. TEIL 


RENAISSANCE 


A 

POMPONIUS LAETUS, 

DER WEGBEREITER DER NEUEN SCHAUSPIELKUNST 




EINLEITUNG 


DIE BEDEUTUNG 

DER ITALIENISCHEN RENAISSANCE 
FÜR DAS THEATER 


Ein Jahrtausend nach dem Untergang des Weströmischen Reiches ist 
eine der mittelalterlichen Lebensanschauung und Lebensgestaltung ent- 
gegengesetzte Kultur in siegreichem Vordringen begriffen. In Italien 
setzt sich ihr Wesen am frühesten durch, und am frühesten zeigt sie sich 
hier auf dem Gebiet, mit dem die Blätter dieses Buches sich beschäftigen: 
auf dem Gebiet des Theaters. Die Entdeckung der Welt und des Men- 
schen, das ist die von dem französischen Historiker Michelot gelegent- 
lich ahnungsvoll hingeworfene und dann von dem großen Deutsch- 
schweizer Jakob Burckhardt ins Zentrum gestellte und durchgeprägte 
Formel, deren Elemente uns vor allem die neue Zeit begreifen lehren 
und die sich auch auf dem Gebiet des Theaters entsprechend geltend 
machen. Freilich wird das Theater nicht von beiden Elementen gleich- 
zeitig durchgeformt und neugestaltet. Die Entdeckung der Welt, ihrer 
so lange mißachteten sinnlichen Schönheit, tritt wesentlich früher auch 
gerade in Italien in Erscheinung : sie erfaßt hier eben noch das geistliche 
Theater des Mittelalters und läßt es in wichtigen Punkten von dem 
geistlichen Theater in änderen Ländern des mittelalterlichen Europa ab- 
weichen; die dekorative, schönheitliche Ausstattung fängt an, eine be- 
deutsame Rolle zu spielen, und in das akustische Gebiet, in den Dialog, 
dringen reizvolle Strophenformen ein, die freilich den eigentlich drama- 
tisch-theatralischen Anforderungen sehr abträglich sind. Als dann die 
kirchliche Tendenz der Aufführungen mehr in den Hintergrund tritt 
- vorerst aber noch lange nicht verschwindet - und das sich so reich 
entfaltende weltliche Leben das Theater sehr entschieden mit Beschlag 
belegt, da ist es erst recht die neu entdeckte sinnliche Schönheit der Welt, 
die den theatralischen Darbietungen ihr Gepräge verleiht. Freilich, es 
sind eigentlich nur theatralische Feste, die so in dem Italien des 1 5. Jahr- 
hunderts gefeiert werden, Theater im eigentlichen, im vollen Sinne 
kommt hier im ganzen noch nicht zustande, es fehlt noch, daß hier jenes 
zweite neue Kulturelement sich beherrschend einführt und daß dadurch 
das Gebilde entsteht, ohne das wir uns ein Theater heute nicht zu denken 



vermögen: Die Entdeckung des Menschen muß dem Theater erst die 
menschenschöpferische Schauspielkunst zuführen. 

Und wieso entsteht diese Entdeckung für die Bühne erst so spät? Längst 
ist doch gerade in Italien die Bedeutung des großen Menschen, ein 
brennendes Interesse für sein Wesen und seine irdische Betätigung er- 
wacht: gerade das 15. Jahrhundert ist doch in Italien das Zeitalter der 
Lebensbeschreibungen großer, besonders zeitgenössischer Menschen. 
Aber doch eben nur um eine leidenschaftliche Teilnahme an dem Sein großer 
Menschen geht es, und es ist merkwürdig : die Fähigkeit zur dichterisch- 
dramatischen Gestaltung großer Menschen scheint dem italienischen 
Volk bis auf den heutigen Tag zu fehlen, ein Umstand, den wir in anderem 
Zusammenhang noch sehr entschieden werden zu betonen haben, und 
das, was dem griechischen Volk die großen Gestalten ihrer Tragödie ge- 
schenkt hatte, das Gebiet des Mythos, gibt hier nichts her, denn der 
christliche Mythos versagt sich seiner ganzen Natur nach dem drama- 
tischen Wesen. 

Indessen heißt doch „Entdeckung des Menschen“ nicht zwangsläufig 
„Entdeckung des großen Menschen“. Auch im Alltagsleben des Durch- 
schnittsmenschen gibt es genug Menschliches zu entdecken und sichtbar 
zu machen. Und das plastisch in Erscheinung treten zu lassen kann die 
Menschen reizen, die so lange achtlos an ihm vorübergegangen sind. 
Der rechte Platz, dieses Alltagsleben zu entdecken, sind aber auch nicht 
jene Residenzen der italienischen Tyrannen, wo sich sonst so viel mo- 
dernes Leben entfaltet; hier geht so viel des Außergewöhnlichen vor 
sich, daß keine Neigung vorhanden sein kann, auch auf das Gewöhnliche 
zu achten. 

Nun steht freilich im Zeitalter des Humanismus ein Material zur Ver- 
fügung, in dem solche Beobachtung des alltäglichen Mittelstandsdaseins 
seit langem dargelegt ist. Die Entdeckung der Welt und des Menschen 
ist auf das innigste mit der IF/W<?rentdeckung der antiken Welt und des 
antiken Menschen verbunden. Und so gewinnen allmählich auch die in 
den antiken Lustspielen, in den Komödien des Plautus und Terenz, 
niedergelegten Schilderungen antiker Durchschnittsmenschen und ihrer 
Lebensführung das lebhafte Interesse des modernen Italieners. Da sich 
die Entdeckung des Menschen aber vor allem auch auf seine Leibhaftig- 
keit mit all ihrem Zubehör, seine Bewegungen und seine Alltagsrede- 
weise erstreckt, so erwächst der Drang, dieses Leben nicht nur in den 
Phantasievorstellungen, die die Lektüre solcher Komödientexte hervor- 
ruft, zu beobachten, sondern lebende Menschen zu schauen und zu 
hören, entsteht auch der Trieb, solches Leben der wiederentdeckten 
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Menschen in Seele und Körper moderner Persönlichkeiten nachzubilden 
und zum Ausdruck kommen zu lassen. Es entsteht der Trieb, schauspiel- 
künstlerische Leistungen zu vollbringen oder doch wenigstens beobach- 
tend entgegenzunehmen. 

Tatsächlich werden denn auch den theatralischen Festen der Tyrannen- 
städte schließlich, seit dem Ausgang des 1 5 . und dem Beginn des 16. Jahr- 
hunderts, immer häufiger Versuche eingefügt, einzelne Stücke der römi- 
schen Komödie zur Aufführung zu bringen; aber etwas eigentlich Schau- 
spielerisches und im modernen Sinne Theatralisches entsteht auf solche 
Weise kaum. Der Trieb zur Menschen- und Lebensdarstellung tritt 
zurück hinter dem Bestreben, höfische Pracht zu entfalten. Die Wirklich- 
keit, auf die es doch ankommt, wird auf den Kopf gestellt, indem die 
Menschen des antiken Alltags in Seide, Samt und Brokat gekleidet sind. 
Die realistischen Hergänge werden ihres Sinnes beraubt, indem man 
zwischen die Akte und Szenen phantastische Zwischenspiele, Mohren- 
tänze und dergleichen einschiebt, und die Besetzung der Rollen erfolgt 
nicht nach der etwa vorhandenen mimischen Begabung, sondern nach 
dem ganz äußerlichen Gesichtspunkt, möglichst viele, vielleicht dar- 
stellerisch ganz ungeeignete Personen in dem Sinne mitwirken zu lassen, 
daß den höfischen Rangverhältnissen Genüge geschieht. Solche fest- 
lichen Zutaten und Zugeständnisse werden zur Hauptsache, und die Vor- 
führung antiken Menschenlebens wird ein in ihrem eigentlichen Sinne 
kaum erkennbares, dem höfischen Zuschauer höchst langweiliges Neben- 
werk. 

Der entscheidende Anstoß zu einer wirklichen Wiederbelebung antiken 
Menschenlebens kann nur in einer Großstadt vor sich gehen. War doch 
auch im Altertum die eigentliche Geburtsstätte der Schauspielkunst die 
Großstadt, war doch auch die Stelle, deren menschliches Sein und 
menschliches Verhalten die Komödiendichter vorführten, Großstadt 
ganz und gar! Die Großstadt ist daher auch allein geeignet, moderner 
Betrachtung verständlichen und interessanten Stoff durch Wieder- 
belebung des Alten vorzuführen. Zwei Großstädte aber besaß das mo- 
derne Italien, zwei Weltstädte sogar, wenn man diesen Ausdruck nicht 
sowohl quantitativ als qualitativ nimmt: Rom und Venedig. Und diese 
beiden Städte haben denn auch für die entstehende berufsmäßige Schau- 
spielkunst der modernen Zeit die entsprechende Stelle in Anspruch ge- 
nommen. 

Rom tat es allerdings in anderem Sinne als Venedig. Rom ist auch nicht 
im eigentlichen Sinne die Geburtsstätte des modernen berufsmäßigen 
Schauspielerstandes geworden, so wie es Athen für den antiken gewesen 
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war. Es ist überhaupt sehr fraglich, ob man für Rom von einem solchen 
berufsmäßigen Schauspielertum von vornherein schon sprechen darf. 
Das Berufsmäßige in dem Sinne, daß eine irgendwie regelmäßige und 
gegen Bezahlung ausgeübte Tätigkeit vorliegt, scheint zunächst zu 
fehlen. Rom spielt vielmehr in gewisser Hinsicht die wichtige Rolle, die 
Syrakus im Altertum innegehabt hat: es gibt den entscheidenden An- 
stoß zur abschließenden Entwicklung, die sich dann anderswo vollzieht. 
Nur dies freilich ist in beiden Zeitaltern das Entsprechende - alles Son- 
stige ist hier und dort ganz anders ! Vor allem fehlt in Rom jener eine, im 
Altertum so wichtige Faktor, der Mimus, oder richtiger: er tritt, wie wir 
sehen werden, nur in sehr beschränktem Maße auf. Entscheidend bei dem 
bestimmenden Anstoß, von dem wir hier sprechen, ist auch nicht etwa 
ein Schauspieler, auch nicht ein großer lebender Dichter, sondern - und 
das gibt für die römische Phase der Entwicklung den Ausschlag - ein 
hervorragender Humanist. Und hier liegt auch die eine Erklärung für 
unsere Annahme, daß nur in einer Großstadt jener wichtige Prozeß sich 
vollziehen konnte, wenigstens nur wenn an der führenden Stelle eine 
Persönlichkeit steht von der Art des Pomponius Laetus. 



i. KAPITEL 


DAS LEBEN DES POMPONIUS LAETUS 


Die meisten italienischen Humanisten vor Pomponius Laetus und zum 
großen Teil auch neben ihm bedurften, um ihr Wesen und ihre Leistungs- 
kraft durchzusetzen, einer Atmosphäre, in der man sich an einen Mächti- 
gen anlehnen konnte, um Lorbeeren und Schätze zu empfangen. Pom- 
ponius Laetus aber konnte nicht Fürstendiener sein, sondern nur ein 
freier Gelehrter. Er gehörte in dieser Beziehung schon dem Zeitalter des 
Nordländers Erasmus an, und um „ein Mann für sich“ sein zu können, 
dafür ist eine Großstadt wie Rom - „Großstadt“ mehr, wie wir schon 
sagten, qualitativ als quantitativ genommen, man möchte eben auch 
„Weltstadt“ sagen -viel eher der richtige Platz als Florenz oder Ferrara, 
als Mailand und Mantua und wie alle diese Fürstenstädte heißen mögen. 
Denn nicht darauf kam es an, einem Pomponius Laetus ein großes Publi- 
kum zu gewinnen (und es ist auch wirklich sehr fraglich, ob er das in 
Rom gewonnen hat), als vielmehr darauf, einem Gedanken bei urteils- 
fähigen Menschen zum Siege zu verhelfen. Die Ausbreitung und alle 
anderen Konsequenzen mochten sich dann anderswo ohne sein Zutun 
vollziehen. 

Nur soweit es sich um diesen Gedanken, richtiger gesagt : um diese Ge- 
danken und ihre Realisierung handelt, kommt Pomponius Laetus für uns 
hier in Betracht - er hat aber auch sonst Bemerkenswertes geleistet und 
hat durchaus die eingehende, sorgsame, auf neuentdeckte Quellen zurück- 
gehende Behandlung verdient, die Vladimir Zabughin (198) ihm hat zu- 
teil werden lassen. Leider hat der Tod dem Biographen die Feder aus der 
Hand genommen, ehe er bis zu dem Teil der Lebensarbeit des Pomponius 
Laetus vorgedrungen war, den wir hier zu berücksichtigen haben (199); 
immerhin kommen seine Feststellungen auch unserem Gegenstand zu- 
gute; denn was Pomponius Laetus in der Theatergeschichte bedeutet, ist 
nicht etwa nur zufälliges Anhängsel, sondern entspringt durchaus dem 
Ganzen seiner Individualität. 

Der Drang nach Freiheit und Unabhängigkeit im Interesse freier For- 
schung offenbart sich bei Giulio Sansovino - Pomponius Laetus ist nur 



sein dann alsbald allgemein gebräuchlich gewordener Humanisten- 
name - schon frühzeitig; freilich ist uns über seine Jugend nur ganz 
wenig bekannt. Geboren ist er im Jahre 1428 in Diano de Lucania, im 
südlichsten Italien, als Sproß einer der allervornehmsten und reichsten 
Geschlechter des Landes (die Fürsten von Salerno stammten aus diesem 
Hause), freilich als ein uneheliches Kind, aber das machte ja in dem Zeit- 
alter, von dem wir reden, nichts Wesentliches aus. Sonst erfahren wir 
aus seiner Frühzeit eigentlich nur, daß er sich als junger Mensch lange in 
Sizilien aufgehalten hat - Spuren der dort etwa empfangenen Eindrücke 
sind in seinem späteren Leben nicht aufzufinden. Aber alle aus seiner 
vornehmen Abkunft entspringenden Vorteile hat er verschmäht; er hat 
(wann, das wissen wir nicht) Familie und Heimat verlassen und wandte 
sich nun - in seinem dunkeln Drange des rechten Weges sich wohl be- 
wußt - nordwärts: nach Rom. Hier hat er unter ganz außerordentlich 
beschränkten äußeren Verhältnissen gelebt: zuerst lernend an der „Sa- 
pienza“, der römischen Universität, und zwar besonders als Schüler des 
großen Kritikers und Sprachmeisters Lorenzo Valla, und später, als er 
in unvergleichlicher Überlegenheit seine Studiengenossen hinter sich 
gelassen hatte, nach Vallas Tod (1457) als dessen Nachfolger lehrend. Es 
ist aber ein Irrtum, sich vorzustellen, daß ein geradezu ärmliches äußeres 
Leben ihm Selbstzweck gewesen sei: er wußte offenbar sehr gut, daß 
eine große äußere Notlage für die innere Entwicklung eine ebenso große 
Gefahr bedeuten kann wie ein materieller Überfluß und das ständige 
Trachten nach äußeren Gütern. Wie entschieden er den Überfluß für 
seine Person ablehnte, dafür gibt es einen schriftlichen Beweis, der so 
knapp und so schlagend ist, daß er hier wohl angeführt werden darf, ob- 
schon er keinen Zusammenhang mit unseren theatergeschichtlichen 
Interessen hat, sondern nur zur Kennzeichnung seines Charakters und 
seines Stils dienen kann. Als seine hochgestellten und mit materiellen 
Glücksgütern reich gesegneten Anverwandten den später berühmt Ge- 
wordenen einluden, doch nun endlich zu seiner Familie zu kommen und 
an ihrem großen Wohlstand teilzunehmen, da antwortete ihnen der 
große Beherrscher des Lateins in der gedrängtesten Form, deren diese 
Sprache fähig ist, nur dieses : Pomponius Laetus cognatis et propinquis 
suis salutem. Quod petitis, fieri non potest. Valete 1 (200). Daß Pom- 
ponius Laetus aber andererseits eine allzu rücksichtslose Entziehung aller 
äußeren Mittel nicht ertrug, beweist der eine Umstand, der ihn bewog, in 
der zweiten Hälfte der sechziger Jahre des Jahrhunderts für längere Zeit 

1. Pomponius Laetus grüßt seine Verwandten und Angehörigen. Was ihr wünscht, kann nicht geschehen. 
Lebt wohll 


200 



sein geliebtes Rom zu verlassen, wo er doch in hohem pädagogischem 
Ansehen stand, besonders auch als Oberhaupt einer von ihm begründeten 
Genossenschaft von Gelehrten, zumal von seinen eigenen Schülern (einer 
„Akademie“, wie sie sich antikisierend nannte, einer wissenschaftlichen 
Gesellschaft, wie wir heute sagen würden). Sein Dozentengehalt war auf 
die Dauer auch für die bescheidensten Ansprüche zu kümmerlich, und 
es haperte noch dazu zuweilen mit der Auszahlung dieses Wenigen. Dazu 
kam ein zweiter Beweggrund ganz anderer Art, der uns aber auch in 
unserem geistigen Zusammenhang etwas angeht, weil er den Pomponius 
aus einer allzu einseitigen Beleuchtung herausrückt, in der seine theater- 
geschichtliche Mission doch etwas schwer verständlich bliebe. Es wird, 
auch schon in seinem Zeitalter, behauptet, sein Enthusiasmus für alles 
Römische sei so überstark gewesen, daß er alle nicht lateinischen Studien 
von sich abgewiesen habe im Gegensatz zu seinen humanistischen Zeit- 
genossen, die dem Hellenismus alle ihre Poren geöffnet hatten. In Wirklich- 
keit aber verließ er damals Rom nicht nur aus jenen materiellen Gründen, 
sondern gerade auch, weil er hoffte, in Venedig, dem damaligen Ein- 
fallstor aller östlichen Kultur, Griechisch und Arabisch treiben und von 
dort aus dann leichter nach Griechenland gehen zu können. Aus dieser 
Fahrt ist nun freilich nichts geworden, und auch seine griechischen Stu- 
dien sind damals in Venedig offenbar nicht sonderlich weit gediehen. 
Immerhin aber zeigt sich hier doch ein Grundzug seiner Wissenschafts- 
auffassung, und er hat dann später in Rom so viel Griechisch treiben 
können, daß er zwar nicht gerade als ein Hellenist im Stil der großen 
italienischen Hellenisten des 15. Jahrhunderts bezeichnet werden kann, 
daß er aber doch soviel von griechischer Sprache und Literatur verstand, 
um sie als Grundlagen der römischen würdigen zu können. Wie aber 
der venezianische, immerhin auf mehr als zwei Jahre sich ausdehnende 
Aufenthalt des Pomponius tatsächlich verlief, was für Anregungen er 
hier empfing, läßt sich kaum mit Sicherheit feststellen; wir wissen nur 
aus seinen eigenen Angaben, wie der venezianische Aufenthalt schließ- 
lich zu Ende ging. Diese Angaben jedoch sind nicht lediglich berichten- 
der, sondern zugleich auch apologetischer Art und darum vielleicht nicht 
absolut wirklichkeitsgemäß, weil sie ihn auch von gewissen Anschuldi- 
gungen reinigen sollten, die gegen ihn Vorgelegen hatten. Er gibt an, 
daß er in Venedig geblieben sei, statt seinem Vorsatz gemäß nach 
Griechenland zu gehen, weil er in Venedig einen Schülerkreis gefunden 
habe, dem sein allerstärkstes pädagogisches Interesse gehöre und der seiner- 
seits alles auf geboten habe, um den vergötterten Lehrer festzuhalten. Von 
seiten der venezianischen Behörden aber wurde behauptet, das Interesse 
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für den einen dieser Jünglinge sei weit über die Grenzen des Zulässigen 
hinausgegangen. Ganz Entscheidendes wird sich da ja kaum feststellen 
lassen; wenn wir aber seine spätere pädagogische Tätigkeit in Rom und 
die ganze Art seiner sittlichen Persönlichkeit in Betracht ziehen, so 
werden wir durchaus geneigt sein, uns auf die Seite des Pomponius zu 
stellen. Die venezianische Behörde war schließlich offenbar in Verlegen- 
heit, sie mochte sich weder für ein Schuldig noch für ein Unschuldig 
entscheiden, und so kam ihr eine von außen kommende Gelegenheit 
sehr gut zupaß, den Angeschuldigten einfach aus dem venezianischen 
Gebiet abzuschieben. Es lag ein Verlangen des Päpstlichen Stuhles vor, 
Pomponius nach Rom zu befördern, wo ein Verfahren ganz anderer Art 
auf ihn wartete. So lieferten die Venezianer ihn im Jahre 1468 tatsächlich 
an die päpstliche Behörde aus, non invitum, sed volentem 1 , sagt Pom- 
ponius in seiner späteren Verteidigungsschrift. Und nun noch eins, ehe 
wir mit ihm von Venedig scheiden: in dem Teil der Schrift, die von 
seinem Aufenthalt in Venedig handelt, findet sich eine, nicht auf den 
Prozeß bezügliche Stelle, die - ganz sicher, ohne daß Pomponius sich 
dessen irgendwie bewußt ist - für seine spätere theatralische Sendung von 
höchstem Interesse ist. Auf diese Stelle kommen wir später zurück. 

Der Prozeß, in den er nun in Rom verwickelt wird, war, als er dort ein- 
traf, schon im Gange, denn er richtete sich nicht nur gegen ihn, sondern 
gegen seine ganze „Akademie“ und gegen sonstige Gesinnungsgenossen, 
aber nun, durch das Hinzukommen des Pomponius, ihres Oberhauptes, 
wurde er erst vollständig. Rein biographisch betrachtet, stellt dieser Pro- 
zeß den interessantesten Teil in der Lebensgeschichte des Pomponius 
dar, und, kulturgeschichtlich gesehen, ist kaum ein anderes Geschehen in 
der Kirchengeschichte der zweiten Hälfte des 1 5 . Jahrhunderts wesent- 
licher als eben dieser Prozeß, den Papst Paul II. führte und führen ließ. 
In unserem Zusammenhang aber kommt er eigentlich nur durch sein 
Endergebnis in Betracht und muß daher nur eben erwähnt werden, weil, 
wenn der Prozeß anders geendet hätte, das für unsere Betrachtung 
wesentliche Unternehmen des Pomponius nicht hätte ins Leben gerufen 
werden können. Der Prozeß selbst aber gegen die Akademie des Pom- 
ponius Laetus und gegen seine eigene Person entsprang aus dem hier 
zuerst sich geltend machenden Gefühl der römischen höchsten Kirchen- 
instanz, daß die neue Weltanschauung im Verein mit der ihr eng ver- 
bundenen Verehrung der Antike, das Streben nach unbedingter Freiheit 
der Gesinnung dem Christentum oder doch mindestens der aposto- 
lischen Macht gefährlich werden konnten. Wir verfolgen das Verfahren 

1 . nicht gegen, sondern mit seinem Willen 
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hier nicht, verzichten auch darauf, die Frage zu erörtern, ob wirklich 
wenigstens bei einigen der Beteiligten eine Art Verschwörung am Werke 
war; in der Untersuchung spielte sogar die Folter in der Engelsburg eine 
gewisse Rolle. Wir bemerken nur, daß die Betroffenen jedenfalls nicht 
Helden waren, die ein letztes Bekennermartyrium auf sich nehmen moch- 
ten, und daß sie, um so mehr als sie schwerlich geradezu ein antipäpst- 
liches und antichristliches Heidentum verkündet hatten, nun viel ent- 
schiedener sich zur hierarchischen Gesinnung bekannten, als es ihrer 
innersten Anschauung entsprach. So gab es denn im Grunde keine sehr 
schweren Strafen, und besonders glimpflich kam schließlich Pomponius 
Laetus davon. Er war gewarnt, und eines umstürzlerischen Unter- 
nehmens brauchte man sich von seiner Seite nicht mehr zu versehen - es 
hatte wohl überhaupt bei ihm keine Gefahr nach dieser Richtung Vor- 
gelegen : Seine Erneuerungs sucht war viel harmloserer Natur und konnte 
nur mit seiner Gelehrtentätigkeit Zusammenhängen. So gab man ihn die- 
ser und ihm diese wieder zurück. Unter den Nachfolgern Pauls II., der 
selbst kein klares Verhältnis zum Humanismus hatte, erhielt er seinen 
Lehrstuhl für Rhetorik an der „Sapienza“ wieder, und seine „Akademie“ 
durfte zu einer zweiten, stärkeren, länger dauernden Blüte erstehen. 

Es beginnen nun noch dritthalb Jahrzehnte eines echt pomponianischen 
Lebens, so wie er es sich erträumt haben mochte, als er einstmals die 
süditalienische Heimat verließ. Er lebt von nun an bis zu seinem Tode in 
durchaus auskömmlichen, aber bescheidenen Verhältnissen, die den 
Mittelstand kennzeichnen: er nennt ein nettes Haus auf dem Quirinal 
und einen Weinberg auf dem Esquilin sein eigen - er hat sich also nicht 
in dem Gebiet des damaligen modernen, sondern im Bannkreis des anti- 
ken Roms angesiedelt, dem mehr und mehr seine ganze Liebe gehört. 
Den Garten, der zu seinem Haus gehört, und das Rebengelände bewirt- 
schaftet er in seinen Mußestunden selbst, und zwar nach den Lehren, die 
ihm dafür die beiden altrömischen Autoren Varro und Columella gaben. 
Charakteristisch ist schon das für ihn, und ein Seitenstück zu etwas, was 
viel bedeutsamer ist und uns hier besonders angeht : daß er nicht bei der 
kritischen Lektüre antiker Schriftsteller stehen blieb, sondern aus ihnen 
wirkliches Leben für seine moderne Gegenwart erstehen ließ. 

Den Frieden dieses Daseins genoß Pomponius nun in vollen Zügen - 
hier gelang es ihm durchaus, seiner Wesensanlage gemäß „ein Mann für 
sich“ zu sein. Alle Fremden, die störend in sein Haus eindrangen, um den 
berühmten Mann zu sehen und zu sprechen, wußte er mit guten oder 
schlechten Manieren rasch wieder zu entfernen durch seine seltsam ab- 
stoßende Kleidung, durch eine wunderlich befremdende Sprechweise 
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und, wenn cs nicht anders sein konnte, auch geradezu mit Grobheit; und 
auch die störenden Privatbesuche seiner allzu enthusiastischen Schüler 
hielt er sich mit Entschiedenheit vom Leibe. 

Im übrigen aber gehörte seinen Studenten der größte Teil seiner Exi- 
stenz. Jeden Morgen wanderte er, wenn es noch dunkel war, beim 
Scheine seiner Laterne zur Universität, wo ihn stets ein gedrängt voller 
Hörsaal erwartete. Auf seine pädagogische und seine wissenschaftliche 
Arbeit des genaueren einzugehen, ist nicht unseres Amtes; sie hängen 
beide auf das allerengste zusammen, und zwar dergestalt, daß der päd- 
agogischen Tätigkeit der größere Vorteil aus dem Bunde erwächst. Die 
Zahl seiner Veröffentlichungen ist recht klein. Von seinen Handschriften, 
meist glossierten Texten lateinischer Prosaiker und Dichter, hat sich eine 
nicht geringe Zahl erhalten und wird nun in der Vatikanischen Bibliothek 
aufbewahrt. Diesen Autographen und den ebenfalls zum Teil erhaltenen 
Nachschriften seiner Studenten verdanken wir die Möglichkeit, uns ein 
Bild vor allem von seiner Lehrtätigkeit zu machen: Die Autographen 
lagen offenbar vor ihm auf dem Katheder, wenn er seine Vorlesungen 
hielt. Zabughin hat diese Möglichkeit im zweiten Band seines Werkes 
über Pomponius eingehend und sorgfältig ausgenützt, um uns eine Vor- 
stellung von des Pomponius umfassender Realienkunde und seiner tief- 
gründigen Sprachbeobachtung zu verschaffen. Es ist kein Zufall, daß im 
Mittelpunkt seiner Interpretationskollegien Varro gestanden hat, der 
größte Gelehrte der römischen Kultur, von dessen allseitigen Leistungen 
sich neben jener Schrift über die antike Landwirtschaft mehrere Bücher 
seines großen Werkes „De lingua Latina “ 1 erhalten haben: so bot 
gerade Varro dem Pomponius besondere Gelegenheit, die beiden Haupt- 
seiten seiner wissenschaftlichen Interessiertheit wieder und wieder zu 
betätigen und von diesem Stützpunkt aus alle Seiten lateinischer Kultur 
und lateinischer Sprache zu beleuchten. Und aus solchen Quellen schöpft 
er seine Weltanschauung. Er lehnt zumal seit jenem Prozeß die christ- 
liche Weltanschauung nicht etwa ab, sondern weiß ihr, in einem hier 
nicht zu erörternden Sinne, auch ihr Recht zuzugestehen, was sich ja 
auch zumal bei seinem Tode gezeigt hat. Aber in gewisser Beziehung 
gilt doch für ihn das Wort : „Heidnisch gelebt und christlich gestorben“, 
wobei man allerdings an irgendeine aktive Opposition und an irgend- 
welche kultische Verehrung antiker Götter nicht denken darf. Seine 
ganze Ehrfurcht, wenn man will eine Ehrfurcht religiösen Charakters, 
gilt nur einem einzigen Gegenstand: Rom> dem Rom der vorchrist- 
lichen Zeit. 

i. Über die lateinische Sprache 
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ZIEL UND WEG DES POMPONIUS LAETUS 


Charakteristisch aber und folgenreich für die Haltung des Pomponius 
Laetus dem geliebten Rom gegenüber ist in erster Reihe nicht sein be- 
wunderndes Aufschauen zu der ungeheuren Größe, die sich einstmals 
in Rom verkörperte, wie es etwa in den Versen zum Ausdruck kommt: 

Roma tjiumphantes inter celeberrima gentes 

Terrarum domitrix imperiale caput 1 (201), 

sondern der verzehrende Schmerz im Angesicht dessen, was aus dieser 
Größe geworden ist. Und dieser verzehrende Schmerz gilt nicht so sehr 
dem großen Reiche, dem einstigen römischen Weltreich, das ja nur noch 
in der Erinnerung, in der Geschichte besteht, als vielmehr der noch vor- 
handenen Stadt Rom, in der er sein Leben verbringt - noch vorhanden, 
aber kaum noch ein Schatten ihres einstigen großartigen Daseins. In 
seiner kleinen Schrift „Caesares“ 2 , einer Art skizzenhafter Darstellung 
der römischen Kaisergeschichte, findet er für diesen tiefen Schmerz die 
ergreifenden Worte : Haec sunt tua monimenta parens Romule, haec est 
illa aeterna urbs, quae undique victo pene orbe advectos triumphos 
recoepit, cuius imperium occidentis oceano et Transtygritanis regnis 
terminatum. Tu ne illa Roma, ad quam quot sunt sub coelo gentes 
convenire ius erat, quae inumerabiles Colonias emisisti, sed iam civili 
intestinoque odio eo lapsa es, ut honorificentior habereris, si nomen 
tuum tantummodo extaret. Quoniam dissentione partium et adsidua 
vastatione Romani agri, ita a tuis praesertim dilaniata es, ut exacta 
vetere pomerio mutilataque in Campo vix consistente, nostra aetas non 
sine lachrymis conspiciat. Äuget praeterea dolorem, quod qui praesunt, 
licet velint, adiumentum tarnen ferre non possunt 3 (202). Pomponius 


1. Rom, die allerberühmteste unter den triumphierenden Völkern, /der Länder herrscherliches, alle be- 
2wingendes Haupt 

2. Die römischen Kaiser (Cäsaren) 

3. Das sind deine Denkmale, Vater Romulus, das ist jene ewige Stadt, die nach Besiegung fast des ganzen 
Erdkreises von allen Seiten heranströmende Triumphe empfing, deren Herrschaftsgebiet erst durch den 
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aber möchte sich doch an dieses schier unlösbare Unternehmen wagen, 
das fast Tote wieder zum Leben zu erwecken oder doch den ersten An- 
fang mit solchem ehrfürchtigen Bemühen zu machen. 

Aber wie soll das geschehen? Die gegenwärtigen Römer sind wirklich 
für solche Erneuerungsaufgabe kaum geeignet, im Gegenteil: seit langen 
Jahren und noch in der Zeit des Pomponius zerschlagen viele von 
ihnen die kostbaren antiken Marmorbauten und Skulpturen der alten 
Stadt, soweit die Zeit sie noch unangetastet gelassen hat, um aus dem 
Marmor Kalk zu brennen für die Errichtung ihrer ganz unantikischen 
Wohnhäuser und auch der im doppelten Sinne unantikischen kirch- 
lichen Gebäude. So ist denn das alte Rom damals in jeder Hinsicht 
bereits eine Ruinenstadt, und die Neigung, ein neues großartiges 
Rom zu bauen, ist trotz der Bemühungen einiger Päpste nicht eben 
groß und führt kaum zu Versuchen, etwa im Sinne Vitruvs im Stil 
der Alten die Architektur zu pflegen. Das, was die künstlerische Kul- 
tur so vieler aufblühender italienischer Städte so wundervoll macht, 
die Malerei, ist ganz auf christliche Themata eingestellt, so daß sie zu 
einer Wiederbelebung des öffentlichen Lebens der Antike nicht führen 
kann, und sie ist ja auch so ganz auf die Ausschmückung von Innen- 
räumen angewiesen, daß ein neues Leben für das Gesicht der Stadt 
und ihrer Straßen durch diese Kunst nicht erzielt werden kann. Auch die 
Skulptur bleibt in Rom dergestalt zurück, daß sie etwas Weltliches von 
Belang nicht auf die Straßen gestellt hat. Und das, was der Humanismus 
mit dem größten Eifer fördert, Sammlungen von antiken Inschriften, 
kleinen Kunstwerken, Abschriften antiker Literaturwerke, häuft sich 
allenfalls zu den Anfängen von Museen und Bibliotheken, kann aber 
dem Bilde und dem Leben der Stadt selbst kein antildsches Gepräge 
geben. 

Gewiß war das, was die Handschriften und die in den Tagen des Pom- 
ponius auf ihrer Grundlage gerade in Rom enstandenen ersten Drucke 
hergaben, ein unendlich reicher Bericht über das Leben der alten Welt, 
und besonders auch der klassischen Zeit Roms ; aber doch eben nur ein 
Bericht. 

Was die Stadt braucht, um das Bild antiken Lebens hervorzurufen, sind 

Ozean im Westen und durch die Königreiche jenseits des Tigris seine Grenze fand. Du bist jenes Rom nicht, 
in dem die Völker, so viele ihrer unter dem Himmel sind, sich versammelten, sondern von Bürgerzwist und 
gegenseitigem inneren Haß bist du zusammengebrochen, so daß du schon für ruhmreich angesehen wirst, 
wenn dein Name nur überdauert. Bist du doch durch den Zwist der Parteien und die dauernde Verwüstung 
des römischen Gebiets so sehr gerade von deinen Bewohnern selbst zerfleischt worden, daß die Menschen 
in unserer Zeit - vertrieben aus dem alten Mauerring der Stadt und schwer dezimiert in der Campagna (um 
Rom) kaum noch sich haltend - es nicht ohne bittere Tränen sehen. Es vermehrt noch den Schmerz, daß die 
Regierenden, wenn sie auch wollen, dennoch keine Hilfe zu bringen vermögen 
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Menschen, antikische Menschen, die zu den noch stehenden alten Ge- 
bäuden passen und gegenüber den Ruinen die Phantasie zur Ergänzung 
anregen. Aber woher sollen diese Menschen in die Gegenwart treten? 
Die großen Geister der römischen Geschichte zu beschwören, war 
gewiß völlig vergeblich; aber auch die Menschen des Mittelstandes 
wiederzubeleben, auf denen doch, wie wir betont haben, gerade in einer 
Stadt wie Rom die Wiederentdeckung des antiken Menschen zu be- 
ruhen hatte, ging ja nicht an: längst war ihr Leib in Staub zerfallen. 
Was sich von ihnen noch in einer gewissen Lebendigkeit erhalten hatte, 
war die Sprache, wenn auch ihr alter Laut längst verklungen war. Pom- 
ponius’ Vorgänger auf dem römischen Lehrstuhl der Rhetorik, Lorenzo 
Valla, der freilich kein sehr getreuer Sohn seiner Vaterstadt Rom war 
und zu ihr erst im letzten Teil seines Lebens aus äußeren Gründen 
zurückgekehrt ist, formuliert es so : Amisimus Romam, amisimus regnum, 
amisimus dominationem, tametsi non nostra, sed temporum culpa; 
verumtamen per hunc (Latinum sermonem) splendidiorem dominatum 
in magna adhuc orbis parte regnamus 1 . . . und dann weiter : Haec enim 
(lingua Latina) gentes illas populosque omnes omnibus artibus, quae 
liberales vocantur, instituit, haec optimas leges edocuit, haec viam ad 
omnem sapientiam munivit, haec denique praestitit, ne barbari amplius 
dici possent 2 (203). Das alte Latein aber, wie es die Humanisten in seiner 
ursprünglichen Reinheit wiederherzustellen suchten, war - soweit es nicht 
überhaupt tot auf dem Papier stehenblieb, sondern in die Sphäre des Ge- 
sprochenen und Gehörten eindrang - das Latein der Prunkrede, eine Spe- 
zialität, die den vonPomponius gewünschten Dienst nicht leisten konnte. 
Gerade um die einfache, ungekünstelte, unmittelbar aus den Seelen der 
durchschnittlichen Menschen auf steigende Rede konnte es sich allein han- 
deln, um Rede und Gegenrede, wie der Alltag sie ergab. Und wo findet sich 
ein Bild, ein lebendiges Bild des wirklichen bewegten Lebens, wie es auf 
den antiken Straßen sich abspielte, im Verein mit solcher tatsächliche 
Gesprächsweise widerspiegelnden Rede und Gegenrede? Doch nur in 
der altrömischen Komödie, die sich ja durchaus auf den Straßen ab- 
spielte. Freilich mußte man bei ihr darüber hinwegsehen, daß sie eigent- 
lich, wenigstens soweit sie in der Renaissance erhalten war, hellenisti- 
schen Ursprungs gewesen ist und daß die in ihr gezeigten Hergänge 

1. Rom haben wir verloren, verloren haben wir das Reich, verloren die Herrschaft, wenn auch nicht durch 
unsere, sondern durch der Zeiten Schuld; aber dennoch führen wir durch diese unsere lateinische Sprache ein 
herrlicheres Regiment noch in einem großen Teil der Erde 

2. ... diese nämlich (die lateinische Sprache) unterwies alle Stämme und Völker in allen Künsten, die die 
freien genannt werden, sie lehrte die besten Gesetze, sie festigte den Weg zu jeder Wissenschaft und Weisheit, 
sie verlieh ihnen schließlich, daß sie fürderhin nicht mehr Barbaren genannt werden können 
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nicht in Rom, sondern in Athen und anderen griechischen Orten sich 
abspielten, obschon alle Personen lateinisch redeten. Man war aber 
offenbar in der humanistischen Kulturauffassung überzeugt davon, daß 
Rom in der Zeit der „comoedia palliata“ schon zu sehr Weltstadt war, 
um nicht zugleich mit dem athenischen auch das römische Leben zu 
spiegeln. 

Aber wenn man diese Komödien aus den Handschriften still für sich 
las - das geschah ja schon seit verhältnismäßig längerer Zeit - konnte 
man nicht den Eindruck einer wirklichen Lebenswiedergabe gewinnen, 
auch nicht, wenn man durch lautes Lesen wenigstens den Klang der 
einst gesprochenen Sprache neu erweckte. Mochten bei solchem Lesen 
auch die deliciae Latinae linguae, die rerum atque verborum venustas, die 
festiva sermonis elegantia, 1 wie der erste kritisch arbeitende Plautus- 
Herausgeber Georgius Merula 1472 die Sprache des Plautus charakteri- 
siert, den höchsten Genuß vermitteln - von einem wirklichen Wieder- 
erstehen antiken Lebens konnte doch nicht die Rede sein: das konnte 
erst zustande kommen, wenn man die handelnden Menschen nicht nur 
hörte, sondern auch einzeln sah, mit ihrem Gehen und Kommen, mit 
ihren Bewegungen und sonstigen Ausdrucksformen, die die von ihnen 
gesprochenen Worte begleiteten. Wenn aber diese Renaissance gelang, 
dann konnte die Wiederentdeckung des antiken Menschen als vollzogen 
gelten. 

Und so ging Pomponius an die große Leistung seines Lebens, in Rom 
Neuaufführungen lateinischer Komödien ins Werk zu setzen. So wie 
er auf seinen römischen Gartenbeeten lebende Pflanzen nach den Vor- 
schriften altrömischer Agrikulturschriftsteller gezogen hatte, begann er 
nun, römische Festräume und Höfe nach den Angaben altrömischer 
Komödiendichter mit lateinisch sprechenden und demgemäß agierenden 
Akademikern zu füllen. 

Aus patriotisch-religiösen Gefühlen des Pomponius entspringt also sein 
Gedanke und dessen Ausführung, und so darf man vielleicht sagen, daß 
bei der Neubelebung der Bühnenkunst wiederum das religiöse Element 
im Spiel ist, wenn auch nicht in dem großen Maße und in ganz anderer 
Weise, als es einst in der Antike der Fall gewesen war. 

Es muß nun aber betont werden : diese Aufführungen haben neben ihrem 
religiös-patriotischen noch einen anderen, nämlich einen pädagogischen 
Zweck, der freilich mit dem anderen, das altrömische Leben wieder hör- 
bar und sichtbar zu machen, auf das engste zusammenhängt: Die jungen 
Akademiker sollten sich gewöhnen, die lateinische Sprache nicht nur bei 

1. Entzückungen der lateinischen Sprache, die Anmut der Worte und Dinge, die festliche Eleganz der Rede 
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akademischen Disputationen und solchen Sonderveranstaltungen, son- 
dern auch im Alltagsgespräch auf der Straße in klassisch gepflegter 
Form zu gebrauchen. Sollte dabei ein lebendiger Eindruck erzielt wer- 
den, so mußte ein fließender Dialog zustande kommen, wie er auf der 
Bühne möglich und nötig war. Pomponius hatte nun wohl bei der Lek- 
türe der römischen Komiker eine philosophische oder, wenn man will, 
theaterwissenschaftliche Entdeckung gemacht. Das Hauptmittel, das das 
Theaterstück im Interesse des von den Darstellern durchzuführenden 
fließenden Dialogs anwendet, ist die starke, gegen die nichttheatralische 
Wirklichkeit gehalten überstarke Verwendung von Frage und Antwort 
zwischen denen, die sich miteinander unterhalten. Wo wir eine plau- 
tinische oder terenzische Szene zur Hand nehmen, tritt uns dieser im Inter- 
esse des beschleunigten Zusammenspiels von den Verfassern angewandte 
Kunstgriff, wenn auch natürlich nicht überall in gleicher Deutlichkeit, 
entgegen. In Proben und Aufführungen viel geübt, mußte dieses Mittel, 
die einzelnen Dialogstücke zu einem fließenden Ganzen zu verbinden, 
den Darstellern in Fleisch und Blut übergehen und von ihnen wohl auch 
außerhalb der Szene angewandt werden oder sie doch unvermerkt dazu 
führen, daß sie ihre lateinischen Gespräche ohne jedes Stocken durch- 
zuführen sich bemühten. 

Eine genauere Untersuchung des in dieser Ansetzung enthaltenen Pro- 
blems, ob ein solches Frage- und Antwortspiel bloß den hier hervor- 
gehobenen theatermäßig formalen oder auch sonst irgendwelchen Sinn 
hat, würde hier viel zu weit, in sehr eingehende philologische Betrach- 
tungen eines großen Materials hineinführen. Statt dessen sei hier nur 
ein Beispiel geboten, etwa die Hälfte des Dialogs zwischen Palaestrio 
und Lucrio (v. 816-35) des plautinischen „Miles gloriosus“ 1 , wo von den 
neunzehn Dialogstückchen, aus denen das Gespräch besteht, neun durch 
Frage und Antwort miteinander verbunden sind; die betreffenden Frage- 
zeichen sind hier durch halbfetten Druck kenntlich gemacht. 

Lucrio Non opera est Sceledro. 

Palaestrio Quid iam? 

Lucrio Sorbet dormiens . 

Palaestrio Quid, sorbet? 

Lucrio Illud stert(er)it volui dicere. 

Sed quia consimilest, quom stertas quasi sorbeas- 
Palaestrio Eho, an dormit Sceledrus intus? 


1. Der ruhmredige Krieger, Maulheld 


14 Herrmann, Schauspielkunst 
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Lucrio Non naso quidem: 

Nam eo magnum clamat. 

Palaestrio Tetigit calicem clanculum: 

Deprompsit nardini amphoram cellarius. 

Eho tu, sceleste, qui illi suppromus ! 

Lucrio Eho quid vis? 

Palaestrio Quid lubitumst illi condormiscere? 

Lucrio Oculis, opinor. 

Palaestrio Non te istuc rogito, scelus. 

Procede huc : iam periisti iam nisi uerum scio. 
Prompsisti tu illi uinum? 

Lucrio Non p r o mp s i . 

Palaestrio N e g a s ? 

Lucrio N e g o hercle uero : nam ille me uetuit dicere. 

Neque equidem heminas octo exprompsi in urceum, 
Neque ille calidum hinc exbibitin prandium. 
Palaestrio Neque tubibisti? 

Lucrio Di me perdant, si bibi, 

Si bibere potui! 

Palaestrio Quid iam? 

Lucrio Quia enim obsorbui : 

Nam nimis calebat, amburebat gutturem . 1 


i. Lucrio: Mit Sceledrus ist nichts zu machen. 

Palaestrio: Wie denn?? 

Lucrio: Er schlürft im Schlaf. 

Palaestrio: Wieso, er schlürft?? 

Lucrio: Er schnarcht, wollt’ ich nicht sagen, aber da es ja ganz ähnlich i3t: daß du, 

wenn du schnarchst, gleichsam schlürfst... 

Palaestrio: Was, schläft also Sceledrus drinnen?? 

Lucrio: Mit der Nase jedenfalls nicht, denn mit der schreit er laut. 

Palaestrio: Da hat er heimlich wohl ins Glas geguckt! 

Ihm brachte wohl ein Kellermeister einen vollen Krug! 

Warte, du Schlingel, der den Kellner ihm machte! 

Lucrio: Was willst du mir?? 

Palaestrio: Wie paßt es jenem hier in Schlaf zu fallen?? 

Lucrio: Mit seinen Augen, denk’ ich. 

Palaestrio: Teufel, das frag* ich dich doch nicht 

Komm her, ich bring* dich um, erfahr’ ich nicht die Wahrheit. 

Hast du ihm Wein gebracht?? 

Lucrio: Nein, nein, ich bracht’s ihm nicht. 

Palaestrio: Du leugnest?? 

Lucrio: Ja, natürlich, leugn’ ich es, denn er verbot mir ja zu reden, 

ich gab ihm nicht acht Becher in den Krug, 
noch trank der heißen Wein zum Frühstück ’runter. 

Palaestrio: Und du trankst auch nicht?? 
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Neben diesem Frage- und Antwortspiel kommt aber noch ein zweites 
Kunstmittel in Betracht, das dem gleichen Zweck dient, die Darsteller, 
gewissermaßen unwillkürlich, zu einer Beschleunigung der Gesprächs- 
führung zu bringen: die sofortige Wiederaufnahme eines Wortes oder 
einer Wendung aus der Rede des Gesprächspartners A in der Entgegnung 
des Gesprächspartners B. Bei Plautus kommt dieses Bindemittel, das 
übrigens auch öfters mit dem Frage- und Antwortspiel Hand in Hand 
geht, seltener vor als beiTerenz; immerhin erscheint es auch bei ihm, zum 
Beispiel in der oben gegebenen Probe aus dem „Miles gloriosus“ an 
vier Stellen. Wir verdeutlichen es aber besonders durch die Wiedergabe 
eines Bruchstücks einer terenzischen Szene, zu der nun andrerseits 
neben der Wortaufnahme und auch mit ihr zusammen das Frage- und 
Antwortspiel wiederholt'; erscheint. Wir wählen zu beispielsmäßiger 
Verdeutlichung dieses Kunstgriffes den ersten Akt des „Eunuchus“, 
des am feinsten geschliffenen und besonders stark theatralisch durch- 
gebildeten terenzischen Lustspiels, unter Hinzunahme der ersten Szene 
des zweiten Aktes, die vollkommen pausenlos den ersten Akt fortsetzt 
(v. 46-231). Hier kommen folgende elf Stellen in Betracht: 

Phaedria ... pereo, nec quid agam scio. 

Parmeno Q u i d a g a s ? (v. 73/4) - 
Thais Missa istaec face ! 

Phaedria Quid „missa“? (v. 91/2). 

Thais ... potin est hic tacere? 

Parmeno Quae vera audivi, taceo (v. 101/103) 

(dazu noch v. 106 tacere; v. 108 taceri; v. 129 tacebit). 
Phaedria et istam nunc times 
Thais Ego id timeo? (v. 160/162) 

Thais Potius quam te inimicum habeam... 

Phaedria „Potius quam te inimicum habeam“. (v. 174/176). 

Thais ..., biduom 

Saltem ut concedas solum . . . 

Phaedria Siquidem biduom. . . (v. 181/182) 

(dazu: v. 187 me macerabo biduom) 

Thais ... non plus biduom aut. . . 

Phaedria „aut“? (v. 184) 

Thais Num quid uis aliud? 

Lucrio: Strafen die Götter mich, wenn ich getrunken, 

wenn ich trinken gekonnt hab’l 
Palaestrio: Wieso denn? 

Lucrio: Nämlich ich mußte schlürfen, 

es war zu heiß, verbrannte mir die Gurgel 
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Phaedria Egone quid uelim? (v. 191) 

Phaedria Fac, ita ut iussi - 

Parmeno Faciam. (v. 207) 

Parmeno Censeo. 

Phaedria C e n s e n posse me ... (v. 217) 

Phaedria . . ., vel totum triduom? 

Parmeno ... Uni vorsum triduom? (v. 223/4) 1 

Eine weitere wichtige Anregung zu dem Entschluß des Pomponius, in 
Rom lateinische Komödien zur Aufführung zu bringen, kam noch von 
einer anderen Seite her - für unsern großen historischen Zusammen- 
hang ist sie sogar, wie sich zeigen wird, die allerwichtigste, für Pom- 
ponius war sie wohl kaum entscheidend, aber sie war sicher für ihn 
auch eine Bestärkung in seinem Vorhaben und in dessen Durchführung. 
Pomponius Laetus wirkte, wie wir hervorgehoben haben, in Rom als 
Professor der Rhetorik; zehn Jahrhunderte vorher hatte dieses Amt in 
den Händen jenes Aelius Donatus gelegen, von dem wir gegen das Ende 
des ersten Teils dieser Untersuchungen ausführlich gesprochen haben. 
Und dieser Donatus hat außer einer „Ars grammatica“, einem Werk, 
hinter das sich auch sein Nachfahr Pomponius Laetus gestellt hat (204), 
einen berühmt gewordenen Kommentar zu fünf Komödien des Terenz 
geschrieben: zu „Andria“, „Eunuchus“, „Adelphi“, „Phormio“, 

„Hecyra“ ; der zum „Hautontimorumenos“ ist nicht erhalten oder nie voll- 

1 . Phaedria: ... ich vergehe ... und ich weiß nicht, was ich tun soll. 

Parmeno: Was du tun sollst ? 

Thais: ... das laß nun gut sein und geschehen! 

Phaedria: Gut und geschehen sein lassen? 

Thais: ... kann dieser schweigen? 

Parmeno: Was ich Wahres gehört hab\ verschweige ich. 

(Dazu in den nächsten Versen : verschwiegen werden, er wird schweigen) 

Phaedria: . . . und vor der hast du nun Angst. 

Thais: Davor hätte ich Angst? 

Thais: Lieber als ich dich zum Feinde hab\ 

Phaedria: „Lieber als ich dich zum Feinde hab’i“ 

Thais: Du gestehst doch wohl zwei Tage zu... 

Phaedria: Wenn also zwei Tage... 

(Dazu kurz danach: ich werde mich zwei Tage lang zerfleischen) 

Thais: ... nicht mehr als zwei Tage -oder... 

Phaedria: ...oder? 

Thais: Was willst du etwa sonst noch? 

Phaedria: Was ich noch will? 

Phaedria: Tu, wie ich befahlt 

Parmeno: Ich werde es tun. 

Parmeno: Das mein’ ich auch 1 

Phaedria: Meinst du auch, daß ich es kann? 

Phaedria: . . . oder die ganzen drei Tage. 

Parmeno: Die ganzen drei Tage? 
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endet worden. Außer grammatikalischen und stilistischen Darlegungen 
aller Art enthält er auch eine Fülle von Bemerkungen darüber, wie die 
terenzischen Komödiendialoge im einzelnen schauspielerisch richtig vor- 
zutragen sind. Das gesamte Altertum hat dem nichts annähernd Ähn- 
liches an die Seite zu setzen. Gedacht waren diese Anweisungen, wie 
C. Sittl mit Recht betont hat (205), dermaßen, daß der nicht etwa auf 
einer Bühne erfolgende Vortrag der terenzischen Komödien eine Schu- 
lung für den künftigen Redner darstellen sollte. Aber wenn man noch in 
neuerer Zeit Donatus’ Kommentar geradezu als eine Art Anleitung an- 
gesehen hat, die terenzischen Komödien auf der altrömischen Bühne 
darzustellen, so war es begreiflich, daß auch Pomponius ihn so auffaßte 
und hier die Möglichkeit erblickte, die echte antikische Art der Men- 
schendarstellung in die Gegenwart zu verpflanzen und so durch die 
Aufführung antiker Komödien das tote Rom ganz leibhaftig wieder- 
zubeleben. Die Durchführung dieses Programms bedeutete aber auch 
das Bestreben, die Renaissance nun endlich auf das bisher völlig brach- 
liegende Gebiet der Schauspielkunst auszudehnen, und zwar in strengem 
Anschluß an die echte Antike. Hätte man den Kommentar des Donatus 
nicht gehabt, so wäre der Anschluß an die Antike doch nur sehr unvoll- 
kommen, man kann sagen, gar nicht bewußt, sondern höchstens un- 
bewußt vor sich gegangen, nämlich: im unbewußten Anschluß an die 
schauspielerischen Elemente, die irgendwie in allen Theatertexten mehr 
oder weniger vorhanden sind. Hier dagegen handelt es sich um eine sehr 
große Zahl derartiger Angaben, etwa von der Art der szenischen Be- 
merkungen in unseren modernen Theatertexten. Wie weit sie ausreichen, 
um den Schauspieler oder doch dem die Aufführungen leitenden Re- 
gisseur eine Anleitung für das Spiel im einzelnen und für die Durch- 
führung eines schauspielerischen Stils im ganzen zu ermöglichen (und 
zwar über die Komödientexte hinaus, zu denen Donatus’ Bemerkungen 
gehören), soll späterhin noch im geeigneten Zusammenhang genauer 
erörtert werden: hier würde eine solche Erörterung unsere historische 
Gesamtbetrachtung gar zu stark unterbrechen ; ein paar allgemeine Fest- 
stellungen werden alsbald folgen. 

Betont aber muß allerdings gleich eines werden : in dem Handbuch, das 
dem Pomponius Laetus in der Gestalt des Donatus-Kommentares zur 
Verfügung stand, handelt es sich, wie wir seinerzeit nachgewiesen haben 
(s. oben S. 1 3 3), nicht um ein Überbleibsel aus der sogenannten klassischen, 
der altrömischen Zeit, sondern um ein Ergebnis des künstlichen Wieder- 
belebungsversuches, den das 4. Jh. n. Chr. gemacht hat, um ein Stück- 
chen Theater kultur, die wir als die julianische Bühnenrenaissance be- 


213 



zeichnet haben. Immerhin liegt hier also noch etwas dem Altertum Ent- 
sprungenes vor, aber es ist eine Spätgeburt, man kann wohl sagen 
Spätestgeburt der Antike. Vielleicht ist das in gewissem Sinne symbo- 
lisch dafür, daß ja auch die Wiedergeburt der Schauspielkunst eine Spät- 
geburt der Renaissance gewesen ist. Aber man kann auch sagen: es ist 
wie eine tiefe geheime Weisheit der künstlerischen Gesamtentwicklung, 
daß sie nur dieses späte Erbstück antiker Theaterart zur Verfügung ge- 
stellt hat und nicht oder doch nicht nur ein Abbild der frühesten Masken- 
kunst. Hätte Pomponius Laetus ein Exemplar der aus dem 4. Jahrhundert 
stammenden, aber, wie wir früher betonten, bedeutend altertümlicheren 
Terenz-Illustrationen besessen oder wenigstens einsehen können, so 
wäre er schwerlich auf den Gedanken gekommen, durch Aufführungen 
antiker Komödien in diesem Stil eine Neubelebung des toten Rom 
herbeizuführen: Er konnte unmöglich der Ansicht sein, daß die Men- 
schen auf den altrömischen Straßen so ausgesehen haben, wie die Ge- 
stalten auf diesen Bildern erscheinen. Die Aufführungen in diesem Stil 
wären nichts als eine antiquarische Spielerei gewesen. Und etwas sogar 
viel Wichtigeres ist hinzuzufügen: wenn wir den Pomponius Laetus 
zwar gewiß nicht als den eigentlichen Begründer, aber doch als den 
unentbehrlichen Schrittmacher der modernen Schauspielkunst be- 
zeichnen dürfen, so ist seine Leistung nur dadurch ermöglicht worden, 
daß er nicht an die ältere Maskenkunst und ihre groteske Art anknüpfte, 
sondern an die jedenfalls viel ausgeglichenere und menschlichere jener 
„julianischen Renaissance“. Auf dem älteren, uns ewig fremdartigen Stil 
konnte moderne Menschendarstellung unmöglich aufbauen. 

Ein aufs Wesentlichste gehendes Problem ist nun allerdings noch völlig 
unerörtert, das Problem : liegt denn dieser neurömischen Theaterkunst, 
die bemüht und offenbar mit Erfolg bemüht ist, mit dem eigenen Körper 
und der eigenen Stimme andere, lebendige Menschen darzustellen, nicht 
vor allem auch ein nach langem Schlaf neu erwachter Trieb, eine innere 
künstlerische Notwendigkeit zugrunde, ebenso wie die entsprechenden 
Triebe in der neuen Bildkunst, in der neuen Baukunst, in der neuen 
Dichtkunst sich geltend gemacht und Bahn gebrochen haben? Um aber 
das Material für die Möglichkeit einer gewissen Lösung dieses sicherlich 
ungemein schwierigen Problems zu gewinnen - es ist besonders darum 
schwierig, weil uns hier nicht wie in der Bild-, Bau- und Dichtkunst die 
künstlerischen Leistungen selbst zur Verfügung stehen -, sind zunächst 
ein paar Fragen mehr äußerer Art zu beantworten, die übrigens auch inner- 
halb unseres Gesamtzusammenhanges nicht unerörtert bleiben dürfen. 
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3. KAPITEL 


DER ZEITRAUM 

POMPONIANISCHER AUFFÜHRUNGEN 


Unter all den zu erörternden Fragen mag obenanstehen die nach der 
Zeit der Aufführungen, denn ist es für den Historiker natürlich von 
Interesse, zu wissen, in welchen Jahren die entscheidenden Vorberei- 
tungen für das Zustandekommen einer neuen Schauspielkunst (um diese 
entscheidenden Vorbereitungen handelt es sich ja doch) durchgeführt 
worden sind. Nicht also soll hier nach den Monaten, den Tagen, den 
Stunden der Aufführungen gefragt werden: die Antworten darauf hätten 
wohl allgemeines theatergeschichtliches Interesse, für unser Sonder- 
problem aber kämen sie nicht in Betracht. Bei genauem Zufassen stellt 
sich nun heraus, daß trotz Wilhelm Creizenachs staunenswert aus- 
gebreiteter Forschung (206), deren Ergebnisse wir uns hier, wenn auch 
vielfach unter anderen Gesichtspunkten, dankbar zunutze machen, nicht 
eben viel festzustellen ist hinsichtlich des Zeitraumes der Aufführungen; 
noch dazu haben die paar Jahreszahlen, die wir anzugeben vermögen, 
meist einen etwas hypothetischen Charakter. Immerhin trifft es sich 
günstig, daß das erste Jahr, in dem wir von einer pomponianischen Auf- 
führung hören, zwar nicht geradezu als das erste Jahr bezeichnet wird, 
in dem eine solche Darstellung stattfindet, aber der höchst interessante, 
sozusagen urkundliche Bericht, den wir über sie besitzen, klingt durch- 
aus so, daß man annehmen kann, hier ist etwas völlig Neuartiges unter- 
nommen worden. Es ist eine Stelle aus einer sehr ausführlichen Ein- 
tragung, die Jacobus Volaterranus Anfang Januar 1482 in sein von 
1479 bis 1484 geführtes Diarium Romanum gemacht hat; sie behandelt 
ein großes Fest, das damals in Rom bei Franzisco Diedo stattfand, der 
Gesandter der Republik Venedig beim Päpstlichen Stuhl war. Daß 
Venedig, das, wie wir schon andeuten durften, berufen war, gerade in dem 
von uns behandelten Problem später die allerbedeutsamste Rolle in der 
Welttheatergeschichte zu spielen, in gewissem Sinne hier schon, wenn 
auch nur für einen Moment, in die Entwicklung eintritt, bemerken wir 
mit besonderem Interesse. Nachdem der Berichterstatter den Kreis der 
Festteilnehmer charakterisiert hat: cunctos fere maioris doctrinae 



homines . . . tarn Romanos quam peregrinos ... et qui Poeticae et qui 
Oratoriae operam dabant 1 - nachdem er dann die Art der erlesenen Tafel- 
genüsse so angedeutet hat, daß uns heute beim Lesen das Wasser im 
Munde zusammenläuft, wendet er sich zu den geistigen Genüssen, die 
den Festteilnehmern geboten wurden, und das Bedeutsamste kommt hier 
in der Darstellung zu allerletzt an die Reihe: Fuerunt etiam qui graece 
recitarunt, qui Comoedias actitarunt, veterum mores et acta imitantes 
quantum potuere, adeo ut ea omnia in volumen redacta non multum a 
veterum scriptis dissona videantur. 2 Daß die Veranstalter dieser Komö- 
dienspiele Pomponius Laetus und seine Getreuen gewesen sind, wird 
zwar nicht ausdrücklich gesagt, aber daß er unter jenen eingeladenen 
Hauptvertretern der schönen Wissenschaften sich befunden hat (ein- 
zelne Namen der Festteilnehmer gibt der Berichterstatter überhaupt 
nicht an), ist doch gewiß fast selbstverständlich: man wird doch nicht 
den Bedeutendsten zu Hause gelassen haben. Und die eigentlichen Dar- 
steller? In jener oben angeführten Gesamtcharakteristik der Gäste heißt 
es am Schluß ausdrücklich: Invitati etiam sunt aliqui non tarn literati 
ipsi quam literatorum Studiosi, viri profecto comitate et gravitate 
praestantes, 3 und unter ihnen haben sich offenbar auch die jüngeren 
Leute befunden, die die antiken Spiele vorführen sollten. Es folgt dann 
noch eine Äußerung des Jacobus Volaterranus im Zusammenhang mit 
einer Kennzeichnung des Hergangs, der für ihn offenbar ein Erlebnis 
allerersten Ranges bedeutete, aber nicht berichtender, sondern räsonie- 
render Art; sie fällt aus dem Zusammenhang, um dessentwillen wir 
ihn hier so ausführlich zum Worte gelassen haben, ganz heraus, so daß 
wir erst viel später wieder auf sie werden zurückkommen können. 

Unser um der Chronologie willen gebotenes Referat wird nun schon, 
weil es sich nicht mehr um das dem Historiker so anziehende erste Auf- 
treten der neuen Erscheinung handelt, viel schneller vorwärts schreiten. 
Eine zweite Nachricht liefert unser Material erst für eine mehrere Jahre 
spätere Zeit, aber während die Tagesdaten für die damaligen Aufführun- 
gen genau sind, ist das Jahr der Absendung in dem Brief des Alexander 
Cortesius, der die Nachricht enthält, nicht bezeichnet. Indessen, man hat 
es sehr wahrscheinlich gemacht, daß es das Jahr i486 ist (207). Der 


1. ... fast alles Leute von großer Gelehrsamkeit... Römer ebenso wie Fremde ... und solche, die sich der 
Dichtkunst und der Redekunst widmeten 

2. Es waren auch Leute dabei, die griechisch rezitierten, und solche, die Komödien aufführten, wobei sie 
Gebräuche und Handlungsweise der Alten, soweit sie konnten, nachahmten, und zwar so weit, daß all dies, in 
ein Buch gebracht, nicht sehr verschieden von den Schriften der Alten geklungen hätte 

3. Eingeladen worden sind auch einige, die nicht so sehr Schriftsteller waren als vielmehr Studierende, die sich 
um die Schriftsteller bemühten, Leute, die durch Liebenswürdigkeit wie durch würdigen Ernst hervortraten 
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zweiten Aufführung des von dem Briefschreiber für den nächsten Tag 
angekündigten Spiels wohnte dann, wie wir aus andern Quellen wis- 
sen (208), Papst Innozenz VIII. bei, dessen Amtszeit von 1484 bis 1492 
währte, so daß sich wenigstens kein Widerspruch gegen die oben als sehr 
wahrscheinlich bezeichnete Ansetzung i486 ergibt. Dazu kommt end- 
lich drittens die so gut wie völlig gesicherte Angabe, daß Pomponius 
mit seinen Leuten den plautinischen „Amphitruö“ mit der von Hermo- 
laus Barbarus hergestellten Ergänzung der großen Überlieferungslücke 
gespielt habe; das wird doch wohl geschehen sein, als Hermolaus Bar- 
barus sich in Rom befand, zwischen 1489 und 1493, und so können wir, 
wenn auch nicht mit absoluter Sicherheit, sagen, daß diese von Pom- 
ponius veranstaltete Aufführung in diese Zeit fällt. Es lassen sich also 
pomponische Aufführungen für die Jahre 1482 bis etwa 1490, und zwar 
mit ziemlicher Gewißheit der Richtigkeit, feststellen; daß diese rein zu- 
fällig bezeugten nicht die einzigen gewesen sind, die wirklich statt- 
gefunden haben, ist sehr wahrscheinlich. Auch läßt schon die Tatsache, 
daß einzelne Aufführungen wiederholt wurden, auf den ungeheuren 
Beifall schließen, den das ganze Unternehmen gefunden hat, und solcher 
Beifall hat sicherlich zu häufigem Spielen angereizt. Daß diese Vorführun- 
gen nicht etwa um 1490 ihr Ende erreicht haben, daß vielmehr Pom- 
ponius bis zu seinem Tode fortfuhr, den Römern solche Vorstellungen 
zu bieten, läßt sich durchaus der Tatsache entnehmen, daß die Spiele 
auch mit dem 1497 erfolgten Tode des Meisters nicht abbrechen, son- 
dern daß auch in den folgenden Jahren wiederholt von Aufführungen 
der Pomponianer berichtet wird. Auch in dieser Folgezeit ist sicher nur 
der Zufall der Überlieferung daran schuld, daß wir nur wenige Auf- 
führungen direkt urkundlich belegen können. Immerhin sind uns 
namentlich um die Jahrhundertwende solche theatralischen Spiele bezeugt, 
und noch 1513 findet eine Aufführung statt, die noch Zusammenhang 
mit der alten Art offenbart, freilich auch schon einen so veränderten 
Charakter zeigt, daß sie uns als ein Zeichen des Absterbens oder des 
Abgestorbenseins noch beschäftigen wird. 




4. KAPITEL 


DAS REPERTOIRE 


Und nun die Frage: Was wurde gespielt? Zu ihrer Beantwortung müssen 
wir uns im wesentlichen an das gleiche Material halten, das wir bisher für 
das chronologische Problem ausgebeutet haben. Was im Jahre 1482 
gespielt wurde, ist aus der Mitteilung des Jacobus Volaterranus nicht zu 
entnehmen, der uns jene früheste Jahreszahl geliefert hat. Dagegen nennt 
uns der Brief des Alexander Cortesius als das Stück, bei dessen Auf- 
führung er seinen Bruder, den Empfänger des Briefes, herbeigewünscht 
habe, den „Epidicus“ des Plautus. Als das Stück mit der von Hermo- 
laus Barbarus herrührenden Lückenfüllung wurde schon oben der plau- 
tinische „Amphitruo“ bezeichnet. Ein Bericht, den wir im vorigen Ab- 
satz nicht angeführt haben, weil er keine chronologische Ausbeute lie- 
fert, bereichert unsere Repertoirekenntnis um die „Asinaria“ des Plautus. 
Die Stücke, von deren bald nach dem Tode des Pomponius zu Rom 
erfolgten Aufführungen berichtet wird, sind, soweit wir sie kennen, die 
„Mostellaria“ und die „Menaechmi“, wiederum also plautinische Ko- 
mödien. Und jene letzte, schon aus dem ursprünglichen Spielcharakter 
herausführende Vorstellung des Jahres 1513 gilt dem plautinischen 
„Poenulus“. 

Plautus und immer wieder Plautus ! Ehe wir uns nach dem Grunde solcher 
Exklusivität umsehen, müssen wir fragen, ob denn wirklich eine solche 
vorliegt. Vor allen Dingen: wo bleibt Terenz? Hat Pomponius ihn 
wirklich für seine Aufführungen vollständig verschmäht? Das wäre 
doch schon im Zusammenhang seiner gesamten geistigen Leistung sehr 
befremdend: hat er doch im Jahre 1480, also bald nach dem Beginn des 
ganzen theatralischen Unternehmens, selbst eine Terenz- Ausgabe für die 
neue Kunst des Buchdrucks bei dem gleichen Drucker in Parma ver- 
anstaltet, bei dem er einige Jahre vorher die allererste Ausgabe seines 
Lieblingsautors Varro hatte erscheinen lassen. Und diese Arbeit, die 
Sorgfalt für die kritische Herstellung des echten Wortlauts, sollte ihn 
nicht veranlaßt haben, den so gereinigten Text nun aus dem Munde gut 
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angeleiteter Jünglinge ebenso wie dieplautinische Sprache sich und andern 
zu Gehör zu bringen ? Und weiter : diese gute Anleitung konnte er doch 
seinen Schülern für die sechs Terenz-Stücke oder doch wenigstens für fünf 
von ihnen weit leichter geben als für die Komödien des Plautus, denn für 
Terenz lagen die donatischen Spielanweisungen unmittelbar vor, während 
er für die Stücke des Plautus sich die schauspielerischen Grundsätze des 
alten Donatus erst aus dessen Terenz-Kommentar herausholen und sie, im 
ganzen wie im einzelnen, auf die Werke des Plautus übertragen mußte. 
Das war gewiß keine einfache Aufgabe, allerdings bot sie auch den Vor- 
teil, daß er da nicht wie bei Terenz aus Respekt vor Donatus’ Original- 
anweisungen seinen Schülern die spielerische Freiheit beschränken 
mußte. 

Diese beiden Erwägungen sprechen doch wohl für die Annahme, daß 
Terenz schwerlich im Spielplan so vollständig ausgefallen ist, wie es 
zunächst den Anschein hat. Und nun haben wir tatsächlich wenigstens 
ein direktes Zeugnis dafür, daß auch Terenz auf dem Spielplan des Pom- 
ponius Laetus zu Worte gekommen ist. In dem in der kleinen Sammlung 
von Schriften des Pomponius abgedruckten Brief des Venezianers Mar- 
cus Antonius Sabellicus, der eine Lebensbeschreibung und eine Würdi- 
gung seines verstorbenen Lehrers Pomponius Laetus bietet, heißt es, 
nachdem er berichtet hat, daß Pomponius den Tag der Gründung Roms 
als Feiertag eingeführt und seine Schüler eloquentiae studiosos angeleitet 
hat, ihn panegyricis encomiasticisque actionibus zu begehen: pari Studio 
veterem spectandi consuetudinem desuetae civitati restituit, primorum 
Antistitum atrijs pro theatro usus, in quibus Plauti, Terentii, recen- 
tiorum etiam quaedam agerentur fabulae, quas ipse honestos adolescentes 
et docuit et agentibus praefuit 1 (209). Hier erscheint also Terenz un- 
mittelbar neben Plautus als Träger des pomponianischen Repertoires. 
Hat diese gewiß eindeutige Erklärung nun einen derartigen Wert, daß 
sie ungeprüft hingenommen werden kann und daß wir nun mit Sicher- 
heit für die Bühne des Pomponius auch Terenz- Aufführungen ansetzen 
können? Sabellicus war ja doch ein Schüler des Pomponius, den er sogar 
durch besonderes Vertrauen auszeichnete (denn er beauftragte ihn, wie 
Sabellicus im Eingang des biographischen Briefes selbst mitteilt, die 
Herausgabe seiner wissenschaftlichen Hauptschrift, der „Caesares“, zu 

1. (... daß er) die Studierenden der Beredsamkeit angeleitet hat, ihn (den Geburtstag der Stadt) mit 
preisenden und feiernden Aufführungen zu begehen; mit gleichem Eifer stellte er die alte Gewohnheit, 
Theaterstücke anzusehen, in der ihrer entwöhnten Bürgerschaft wieder her, wobei er die Säle der Regierenden 
an Stelle eines Theaterraums benützte, in denen die Stücke des Plautus, des Terenz und einige sogar von 
neueren (Dichtern) aufgeführt wurden. Diese brachte er selbst untadeligen jungen Leuten bei und leitete 
die Aufführenden an 
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besorgen). Und wenn wir auch nichts davon hören, daß Sabellicus bei den 
Aufführungen selbst mitgewirkt hat, so muß man doch wohl annehmen, 
daß ihm die Leistungen seiner Kommilitonen genau bekannt waren, daß 
er also auch gewußt hat, in was für Stücken sie aufgetreten sind. In- 
dessen, so einfach ist die Sachlage doch nicht, daß wir jede kritische 
Pflicht hintansetzen dürften. Zunächst: der biographische Brief ist nicht 
datiert und scheint auch kaum einen Anhaltspunkt für die Datierung zu 
bieten. Sabellicus ist 1506 gestorben, also dies ist ein terminus post 
quem non; der terminus ante quem non ist, wie erwähnt, nicht fest- 
zustellen; immerhin macht jener - Brief anfang, wie hier ohne eingehende 
Begründung gesagt sein mag, den Eindruck, als ob er erst längere Zeit 
nach dem Tode des Pomponius, also wohl auch erst geraume Zeit nach 
den theatralischen Erlebnissen des Sabellicus aus seiner römischen Zeit, 
niedergeschrieben worden sei - da könnten inzwischen die Einzelheiten 
über den Spielplan seinem Gedächtnis entschwunden sein, und er hat 
vielleicht ohne sonderliches Nachdenken in humanistischer Art Plautus 
und Terenz, die so oft zwillingsbrüderhaft nebeneinander genannt wur- 
den, auch seinerseits in jener Spielplancharakteristik nebeneinander auf- 
geführt. Indessen - eine wirklich triftige Ablehnung einer tatsächlichen 
Existenz im Spielplan kann das nicht bedeuten. 

Nun aber: wir sprachen soeben von den „theatralischen Erlebnissen des 
Sabellicus aus seiner römischen Zeit“ wie von einer feststehenden Tat- 
sache - hat es denn solche Erlebnisse wirklich gegeben? Die Antwort auf 
diese Frage kann nur die Lebensgeschichte des Sabellicus geben. Leider 
besitzen wir diese nicht so, wie wir sie uns wohl in bezug auf Umfang und 
Genauigkeit wünschten. Vor allem fehlen uns die Jahreszahlen, die wir 
für unser Problem notwendig brauchten. Immerhin können wir aus den 
allgemeinen Angaben das für uns Entscheidende erschließen, und das 
ist: Sabellicus kann überhaupt nicht in der Zeit jener theatralischen Vor- 
gänge als Schüler des Pomponius in Rom gewesen sein. Zunächst: er 
ist geboren im Jahre 1436 (er war also nur acht Jahre jünger als Pom- 
ponius Laetus) und war, als des Meisters Spiele ihren Anfang nahmen, 
im Jahre 1482 bereits ein Mann von sechsundvierzig Jahren, also gewiß 
nicht in einem Alter, in dem man noch ein auf Jahre berechnetes Uni- 
versitäts Studium beginnt. Im Gegenteil, wir wissen, daß er von 1473 
bis 1483 selbst als Lehrer der Rhetorik, und zwar im nördlichen Italien, 
in Udine, gewirkt hat, dann siedelte er nach Venedig über, wo er (wann?) 
die Leitung der öffentlichen Bibliothek übernahm und 1487 seine große 
Geschichte Venedigs erscheinen ließ. Natürlich kann er gelegentlich 
auch noch einmal in Rom gewesen sein und dort auch eine pompo- 
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nische Aufführung erlebt haben; aber von einer wirklichen Beteiligung 
an dem ganzen theatralischen Unternehmen kann doch nicht die Rede 
sein. Er ist vielmehr offenbar wirklich ein Schüler des Pomponius Laetus 
gewesen, aber in der Zeit der ersten Akademie, vor der Venezianer Fahrt 
des Pomponius und vor der Untersuchung, die Papst Paul II. gegen die- 
sen und seine Anhänger veranstaltete, zu einer Zeit also, als sicherlich 
noch nicht einmal der Gedanke an theatralische Aufführungen vorlag, 
geschweige denn, daß diese selbst schon vor sich gegangen wären. Sehr 
viel von dem, was Sabellicus in jenem biographischen Brief schreibt, 
kann daher nicht auf seine eigene Erfahrung zurückgehen, sondern muß 
auf Mitteilungen anderer, vor allem wohl jüngerer Schüler des Pom- 
ponius beruhen, schriftlicher oder auch mündlicher, denn es ist sehr 
wohl denkbar, daß solche Schüler auch nach Venedig kamen und dann 
dort zu dem Bibliotheksdirektor Sabellicus in Beziehung traten. Und man 
spürt es auch bei einer genauen Betrachtung der Aufzeichnungen des 
Sabellicus, daß ihre Mitteilungen zwiespältiger Art sind, solche, die aus 
eigener Erinnerung niedergeschrieben sind, und solche, die aus zweiter 
oder gar dritter Hand stammen. Zu der letztgenannten Kategorie aber 
gehören, wie wir deutlich gemacht haben, auch die Angaben über die 
von Pomponius veranstalteten Theatervorstellungen, und damit rückt 
der vorher mehr in den Hintergrund geschobene Verdacht, daß es sich 
bei der Angabe „Plautus und Terenz“ nur um eine gedankenlos nieder- 
geschriebene Formel handeln könne, wieder mehr in den Bereich des 
gar nicht so Unmöglichen : Der Gewährsmann hat dem Sabellicus seiner- 
zeit vielleicht nur von Plautus gesprochen, und Sabellicus hat dann später 
rein mechanisch auch den Terenz hinzugefügt. 

Indessen, solcher Verdacht mindert sich wieder, ja, er hört sozusagen bei- 
nahe ganz auf, wenn wir die betreffende Stelle des Sabellicus-Briefes ein- 
mal genau ins Auge fassen. Da ist nicht von „Plautus et Terentius“ die 
Rede, sondern es heißt: ... in quibus Plauti, Terentii, recentiorum etiam 
quaedam agebantur fabulae . 1 Das sieht doch wohl nicht so aus, als habe der 
Gewährsmann nur von „Plautus und einigen modernen Stücken“ ge- 
sprochen, und Sabellicus habe dann mehr oder weniger gedankenlos 
noch den Terenz mitten hineingefügt, sondern es scheint doch eine 
ziemlich getreue Wiedergabe der Mitteilung zu sein, die er empfangen 
hat. 

Aber kann denn, so müssen wir nun kritisch weiterforschen, diese Mit- 
teilung selbst der Wirklichkeit entsprochen haben? So kommen wir zu 
einer neuen Fragestellung, deren Beantwortung ja überhaupt für unsere 

I. ... in denen Stücke von Plautus, von Terenz und einige von Neueren aufgeführt wurden 
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Beurteilung der theatralischen Leistung des Pomponius von Wichtig- 
keit ist : was ist denn überhaupt in seiner Zeit außer altrömischen Komö- 
dien auf der neurömischen Bühne gespielt worden? Darauf gibt es ein 
paar präzise, dokumentarisch belegbare Antworten; wir dürfen aber bei 
ihrer Betrachtung unsere Hauptaufgabe nicht aus dem Auge verlieren: 
geben diese Antworten uns die Möglichkeit, durch die Feststellung 
von fabulae recentiorum autorum 1 gegebenenfalls die Glaubwürdig- 
keit der Angabe des Sabellicus über Terenz- Auf führ ungen zu behaup- 
ten? 

In jenem Brief des Alexander Cortesius, dem wir weiter oben den Hin- 
weis auf die Aufführung des plautinischen „Epidicus“ entnahmen, heißt 
es dann weiter: Utinam et hodie adessetis, cum spectaturi Hyppolitum 
(sic) Senecae simus. 2 Aus anderen Quellen wissen wir: der Eindruck 
der Aufführung war so stark, daß sie zweimal wiederholt werden mußte, 
einmal vor Papst Innozenz VIII. in der Engelsburg; wahrscheinlich 
kommt, wie schon oben gesagt wurde, als Aufführungsjahr das Jahr i486 
in Betracht. Und keinesfalls gehört Senecas Drama zu den „fabulae 
recentiores“ 3 , von denen Sabellicus doch spricht. 

Dagegen paßt diese Bezeichnung durchaus auf den Gegenstand einer 
Aufführung, die in Rom 1492 oder 1493 vor sich gegangen ist: die 
„Historia Baetica“ 4 des Carlo Verardi; das Stück ist weder eine Komödie 
noch eine Tragödie: Wir würden es heutzutage am ehesten als ein 
„historisches Schauspiel“ bezeichnen, und so ist der Ausdruck „fabula“ 
vollkommen am Platze. Und Verardi, ist er ein moderner Autor? Noch 
„recentior“ könnte ein Stück überhaupt nicht sein, denn Verardis 
(übrigens gänzlich undichterisches und undramatisches) Werk behandelt 
die eben damals, 1492, erfolgte Befreiung Granadas und damit Spaniens 
von der Maurenherrschaft. Aber Sabellicus kann es unmöglich im Sinne 
gehabt haben, als er in der Vita Pomponii 5 über die von diesem veranstal- 
teten Aufführungen berichtete ; denn es ist zwar durchaus wahrschein- 
lich, daß Schüler des Pomponius allein oder doch in erster Reihe an der 
Aufführung teilnahmen, da sie am 21. April, der als Tag der Gründung 
Roms galt, stattfand, dem Hauptfest- und -Spieltag der pomponischen 
Akademie; aber wenn wir schon bei der Seneca- Aufführung hätten 
hervorheben sollen, daß sie eigentlich nicht als eine Leistung des Pom- 
ponius betrachtet werden kann, da sie auf besonderes Betreiben eines 

1 . Stücke neuerer Autoren 

z. wenn ihr doch auch heute dabei wärt, da wir den „Hippolytos“ von Seneca sehen werden 

3. neueren Stücken 

4. Bätische (spanische) Geschichte 

5. Leben des Pomponius 
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anderen, nämlich des Sulpicius Verulanus, stattfand (210),] von dessen 
besonderer Stellung im Kreise des Pomponius wir noch werden zu 
sprechen haben, so gilt das Entsprechende für die Aufführung der 
„Historia Baetica“ in noch höherem Grade : der Meister, dessen Ziel es 
war, die Örtlichkeiten des modernen Rom mit Gestalten zu füllen, in 
denen scheinbar Menschen des antiken Rom zum Leben erwacht waren, 
konnte unmöglich ein Interesse daran haben, Spanier und Mauren der 
unmittelbaren Gegenwart in ihren Gesprächen vorzuführen. Offenbar 
handelt es sich um ein Sonderunternehmen der spanischen Kolonie in 
Rom - im Hause des spanischen Kardinals Riario fand die Aufführung 
statt, zu der man begreiflicherweise die pomponianischen Studenten 
heranzog als die einzigen, die in Rom für öffentliches Lateinsprechen in 
Frage kamen; vielleicht folgte bald darauf noch die Aufführung eines 
ebenfalls von Verardi wenigstens in Prosa entworfenen „Ferdinandus 
servatus“ 1 , der „Dramatisierung“ wiederum eines Hergangs aus der 
aller] üngsten spanischen Geschichte - vielleicht wohnte der Vorführung 
der neugewählte Papst Alexander VI. bei. Mit Pomponius selbst haben 
diese Aufführungen - Seneca und Verardi - nichts zu tun, und so ist es 
begreiflich, daß Sabellicus, auch wenn er von ihnen Kunde hatte, sie in 
seinem biographischen Brief nicht erwähnt; wir können uns auch gar 
nicht vorstellen, wie sie mit den Mitteln der pomponischen Schauspiel- 
kunst zustande gebracht worden wären, die ja durchaus auf das komö- 
dische Spiel der Alten zurückging. 

Wir müssen also immer noch weiter nach „fabulae recentiores“ suchen, 
deren Vorführung zu dem eigentlichen Stil des pomponischen Theater- 
unternehmens gepaßt hätte und deren Erwähnung durch Sabellicus 
neben den Komödien des Plautus und des Terenz daher begreiflich sein 
würde. Gibt es denn aber solche, sagen wir geradezu : solche Komödien 
aus dem eigenen Zeitalter des Pomponius ? Lateinische Komödien muß- 
ten es natürlich sein. Sollten wir uns vielleicht vorstellen, daß Pom- 
ponius einige von den lateinischen Prosakomödien der italienischen Früh- 
renaissance zur Aufführung gebracht hat? etwa die „Poli scene“, den 
„Falsus hypocrita “ 2 oder die an sich allerdings sehr bemerkenswerte 
„Philogenia“ des Ugolino Pisani ? die „Cauteraria“ oder gar die entsetzliche 
„Chrisis“ des Enea Piccolomini? des späteren Papstes Pius II.? Sie sind, 
wie uns Creizenachs vorzügliche Analyse zeigt (21 1), wenigstens für den 
strengen Humanismus, wie ihn Pomponius Laetus vertritt, nach Inhalt 
und Form völlig überholt, wie denn auch schon eine Anzahl von Jahr- 

1 Der gerettete Ferdinand 
2. Der falsche Heuchler 
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zehnten seit ihrer Abfassung vergangen ist. Sie enthalten auch vielfach 
so entschiedene Anspielungen auf das Leben der unmittelbaren Gegen- 
wart, daß Pomponius sie nicht als einen Spiegel antiken Lebens hätte 
hinstellen können, was er doch mit seinen Aufführungen tun wollte. 
Höchstens den „Philodoxeos“ des Leone Battista Alberti, der lange Zeit 
nach der Abfassung der Komödie und durchaus nicht durch sie ein 
berühmter Mann geworden war, hätte ihm brauchbar erscheinen können, 
weil das Stück von jenen Modernitäten wesentlich frei ist, weil der Ver- 
fasser den Schauplatz der Handlung geradezu nach Rom verlegt hat und 
weil er es ursprünglich für ein von ihm wiederauf gefundenes Werk des 
Altertums ausgegeben hatte. Aber diese Mystifikation hatte er selbst 
dann längst wieder zurückgezogen, und sie wäre einem so ausgezeichne- 
ten Kenner allrömischer und altrömischer Dichtung, wie Pomponius es 
war, gewiß als solche nicht entgangen und hätte ihn sicherlich gehindert, 
das Stück dem Repertoire seiner Schüler einzuverleiben. Auch der 
„Philodoxeos“ ist schwerlich eine von den „recentiores fabulae“ ge- 
wesen, nach denen wir suchen. 

Finden wir vielleicht in anderen italienischen Städten lateinische Komö- 
dien, die in den für Pomponius’ theatralische Periode in Betracht kom- 
menden Jahren verfaßt sind und von denen wir vermuten dürften, daß 
sie vorher schon von Pomponius in Rom gezeigt worden waren? Aber 
hier mag betont werden, daß das lateinische Theater des Pomponius 
außerhalb Roms überhaupt keine Schule gemacht hat. Allenfalls mit 
einer einzigen Ausnahme, deren Betrachtung uns übrigens interessanter- 
weise (im Sinne unseres Gesamtzusammenhangs) bereits für einen 
Augenblick nach Venedig führt. 

Hier haben, soviel wir wissen (und wir würden es sicher wissen, wenn 
es anders wäre), Aufführungen antiker Komödien in lateinischer Sprache 
überhaupt nicht stattgefunden, mit Ausnahme einer einzigen Aufführung, 
die der als Humanist gefeierte Ordensgeistliche Harmonius Marsus für 
eine von ihm selbst verfaßte Komödie „Stephanium“ in einem Kloster 
mit anderen geistlichen Genossen für ein im wesentlichen geistliches 
Publikum veranstaltete. Hier mag ein Zusammenhang mit Pomponius 
vorliegen, denn der Verfasser stammt, wie sein nach Humanistenart um- 
gewandelter Name zeigt, aus Mittelitalien, und Pomponius’ Schüler 
Sabellicus hat Stück und Aufführung in einem Brief überschwenglich 
gefeiert. Und die Komödie selbst weist, wie Creizenach in seiner Analyse 
hervorhebt (212), allerdings ohne im Sinn unserer Betrachtung irgend- 
eine Schlußfolgerung daraus zu ziehen, auf einen Zusammenhang mit 
der neuen römischen Bühne hin insofern, als plautinische Luft in ihr 


15 Herrmann, Schauspielkunst 



weht. Indessen ist ja hier doch die Frage, ob die „Stephanium“ etwa 
schon zu Pomponius’ Lebzeiten in Rom gespielt worden ist. Das ist ver- 
mutlich nicht der Fall, weil Sabellicus doch wohl, um den Ruhm seines 
Stadtgenossen Harmonius Marsus zu erhöhen, diese Tatsache in der 
Schrift über Pomponius Laetus oder in den lobpreisenden Versen, die er 
dem Druck der „Stephanium“ beigab (213), nicht unerwähnt gelassen 
hätte. Eine zweite, in Venedig entstandene Komödie, die „Dolotechne“ 
des Bartholomäus Zambertus, ist zwar (wohl 1504) gedruckt, aber an- 
scheinend überhaupt nicht aufgeführt worden (214). Es gäbe also gün- 
stigstenfalls nur eine „fabula recentior“, nicht „fabulae recentiow“, die 
für die Sabellicus- Stelle heranzuziehen wäre. Nun können wir allerdings 
noch auf eine lockende Möglichkeit hinweisen, um jenen Ausdruck zu 
rechtfertigen, lockend, weil sie uns direkt nach Rom und geradezu in den 
Kreis der Pomponianer führt. Es handelt sich um die beiden Komödien 
„Bophilaria“ und „Annularia“ des Ägidius Gallus, die - schon die Titel 
weisen in diese Richtung - durchaus mit plautinischen Motiven, Ge- 
stalten und Formen arbeiten (215). (Plautus und immer wieder Plautus !) 
Im Druck sind die Stücke erst 1505 erschienen: das würde uns für die 
Aufführung erst in die Zeit der Pomponianer spiele nach des Meisters Tode 
führen, und um ihre Existenz für unsere Frage in positivem Sinne aus- 
nutzen zu können, müßten wir annehmen, daß die Komödien lange vor 
ihrer Drucklegung schon durch Pomponius Laetus aufgeführt wurden 
oder daß der Autor vor ihrer Abfassung schon andere Stücke geschrieben 
hat, die Pomponius zur Darstellung brachte, die aber nicht überliefert 
sind. Es ist gewiß an sich durchaus nicht unmöglich, daß also in dem 
Kreise der spielenden Genossen auch Versuche gemacht worden sind, das 
Repertoire durch dichterische Nachbildungen der antiken Originale zu 
bereichern; aber diese Möglichkeit reicht doch nicht aus, die Glaub- 
würdigkeit der von Sabellicus gegebenen Nachricht entscheidend zu 
stützen. 

Es gibt dann noch eine Art Spiegelbild der pomponianischen Leistung, 
das uns eine gewisse Aufklärung über das Repertoire und damit über die 
Plautus- und Terenz-Frage geben könnte. Eine wirkliche Schule, so 
sagten wir vorher, haben die lateinischen Aufführungen der Pom- 
ponianer nicht gemacht; aber ganz ohne Beachtung sind sie doch nicht 
geblieben. Seit dem Jahre i486 fand in norditalienischen Städten eine 
ganze Anzahl von Aufführungen altrömischer Komödien statt; wir 
haben sie in den allgemeinen Auseinandersetzungen im Eingang des 
Abschnitts „Renaissance“ erwähnt. Wir haben dort freilich auch schonher- 
vorgehoben, daß sie von der uns in diesem Buch interessierenden Art im 
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entscheidenden Punkte verschieden sind : nicht nur darin, daß sie nicht in 
der Ursprache, sondern in freien Übertragungen, meist modern-metri- 
scher Art, erfolgten, sondern vor allem darin, daß sie, statt auf eine 
berufsmäßige Darstellungskunst zuzusteuern, in dieser Beziehung ganz 
im Dilettantismus steckenblieben; außerdem dienten sie auf Kosten 
antikischer Echtheit der oft sinnlosen Schaulust durch prunkende Aus- 
stattung und moderne Einschübe von Tänzen und dergleichen. Indessen 
muß doch der Sinn für die pomponischen Aufführungen so groß ge- 
wesen sein, daß man sich wenigstens in der Auswahl der aufzuführenden 
Stücke von dem römischen Repertoire leiten ließ. Daß die norditalieni- 
schen Aufführungen i486 einsetzten, also wenige Jahre, nachdem die 
römischen ihren Anfang genommen hatten, scheint doch schon für 
solchen Zusammenhang zu sprechen, und ebenso die Tatsache, daß, ob- 
schon in Norditalien nicht wie in Rom ein einheitlicher Wille an der 
Spitze stand, sondern ganz verschiedene Kräfte sich dabei äußern durften, 
doch ein im ganzen einheitliches Bild zustande kommt, daß auch hier 
durchaus Plautus dem Repertoire das eigentliche Gepräge gibt (216). 
Immerhin scheint hier, wenn auch in sehr bescheidenem Umfange, 
Terenz als Autor an den norditalienischen Aufführungen beteiligt: 1491 
wird in Ferrara seine „Andria“, 1499 in Ferrara sein „Eunuchus“ und 1501 
in Mantua seine „Adelphi“ gespielt. Wir haben also hier im „Spiegel- 
bild“, wie wir es nannten, nur eine einzige wirklich nachgewiesene 
Terenz- Aufführung aus der Zeit,'da Pomponius noch lebte ; indessen ist 
es ja nicht ganz unstatthaft, aus den beiden späteren Nachweisen einen 
Rückschluß auch auf andere, gelegentliche Terenz- Aufführungen zu 
Rom bei des Meisters Lebzeiten zu tun. Die Angabe des Sabellicus, von 
der unsere kritische Untersuchung ausging, ist also nicht widerlegt, son- 
dern allenfalls - in einem freilich recht dürftigen Maße - bestätigt. Ehe 
wir schließlich noch einen allerletzten Weg einschlagen, um jener Un- 
sicherheit vielleicht doch noch einigermaßen abzuhelfen, erinnern wir 
uns zunächst noch einen Augenblick der Notwendigkeit, die unter allen 
Umständen doch ungeheuer überwiegende Bevorzugung des plautini- 
schen Elements im pomponischen Spielplan zuzugeben und zu be- 
tonen; und wir fragen nach den Motiven, die den Pomponius dazu ge- 
führt haben mögen, auf solche Weise die schauspielerische Aufgabe 
seiner Spieler fast ausschließlich in dieser einen Art von Texten zu 
suchen. In aller Kürze darf diese Frage hier behandelt werden, denn für 
unser Problem der Schauspielkunst ist die Möglichkeit einer Antwort 
nicht eigentlich von Belang. Pomponius Laetus wurde, wie wir aus- 
führten, bei seinen Aufführungen in erster Linie von dem Wunsche ge- 
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trieben, das alte, stumm gewordene Rom auf dem historischen Platze 
wieder in lebendigen Lauten klingen zu lassen. Dazu wählte er, wenn 
ihm Komödien der höchsten römischen Glanzzeit nicht zur Verfügung 
standen, die Werke desjenigen Dichters, dessen Sprache die spezifisch 
römische Alltags spräche gewesen ist. Die Wiederentdeckung gerade des 
alltäglichen Menschen mußte ja, wie wir im Eingang unseres die Renais- 
sance betreffenden Abschnittes darzulegen versuchten, gerade die wich- 
tigste Aufgabe bei der Neuaufführung der alten Komödien sein. Ein 
solcher Dichter war Plautus in so hohem Maße, daß, um nur einen 
charakteristischen Zug anzuführen, der Redner *Crassus (Cicero, De ora- 
tore 3,45) erklärte, er glaube, wenn er seine Schwiegermutter Laelia 
sprechen höre, plautinische Reden zu vernehmen. Terenz dagegen ver- 
tritt vielmehr die Sprache der Gebildeten, derer, die über dem Alltag 
stehen: ob zur Zeit des Pomponius Untersuchungen über dieses Pro- 
blem schon von Humanisten unternommen und veröffentlicht waren, 
soll uns hier nicht beschäftigen, schon weil es uns zu weit von unserem 
eigentlichen Untersuchungsgegenstand fortführen würde. Daß Pom- 
ponius Laetus eine eigene Anschauung über diese Frage und somit über 
die Notwendigkeit hatte, sich seinerseits jedenfalls in allererster Linie 
an Plautus zu halten, dürfen wir als sicher annehmen. Das können wir 
schon aus der Stellungnahme erschließen, die wir bei des Pomponius 
antikem Lieblingsautor in bezug auf eine Entscheidung für Plautus oder 
für Terenz finden, nämlich bei Varro, der sein Orakel für so viele 
Fragen der Altertumswissenschaft gewesen ist. Zwar hat sich Varro über 
die Frage, welcher Autor in stärkerem Maße die echte römische Sprech- 
weise vertritt, in den vier erhaltenen Büchern seines Werkes über die 
lateinische Sprache nicht geäußert; aber seine Entscheidung geht doch 
wohl aus dem Umstande hervor, daß er als Beispiele für echt römische 
Wendungen eine große Reihe von Ausdrücken aus den verschiedensten 
plautinischen Komödien angibt, während Terenz nur mit zwei Stellen 
aus einer einzigen Komödie vertreten ist. Und auch das ist wohl ein 
Zeichen für das ganz besondere Interesse, das Varro für Plautus gehabt 
hat, daß er sich ganz speziell mit der Frage nach der Echtheit oder Un- 
echtheit der vielen zu seiner Zeit noch als plautinisch überlieferten 
Komödien beschäftigt und in einem Brief an Cicero zwanzig als echt be- 
zeichnet hat -die gleichen übrigens, die uns auch heute noch als plautinisch 
gelten. Georg Merula, ein humanistischer Genosse des Pomponius, hat 
das im Vorwort seiner 1472 erschienenen Ausgabe des Plautus, der 
„editio princeps“, besonders hervorgehoben. All das hat offenbar den 
Pomponius dazu geführt, in seiner theatralischen Praxis dem Plautus 

228 



eine ganz oder doch fast ganz exklusive Stellung einzuräumen, während 
er, wie wir schon hervorgehoben haben, in seiner eigentlichen gelehrten 
Arbeit dem Terenz durch die Vorbereitung der ersten gedruckten Aus- 
gabe (1480) seine Sorgfalt cum castigationibus 1 hat angedeihen lassen. 
Und nun kehren wir noch einmal, ein allerletztes Mal, zu unserer Frage 
zurück, ob wir nicht wirklich die gelegentliche Aufführung einer teren- 
zischen Komödie neben den plautinischen annehmen können und ob 
sich die dafür sprechende leidliche Sicherheit nicht doch in eine etwas 
stärkere verwandeln läßt. Dabei gilt es allerdings, einen noch größeren 
Umweg nicht zu scheuen, als der es war, bei dem wir an norditalienischen 
Höfen Umschau hielten. Es ist der Umweg über Deutschland. 
Immerhin: der erste Teil der Geschehnisse, die wir hier für unsere 
Zwecke auszubeuten und auszudeuten haben, läßt uns für kurze Zeit 
noch in Italien bleiben. In der zweiten Hälfte des Jahres 1487 erschien 
hier der damals erst achtundzwanzig jährige, noch keineswegs allgemein 
berühmte, doch schon von Kaiser Friedrich III. zum Poeten gekrönte 
deutsche Humanist KonradCeltis, von Wanderlust und von dem Wunsche 
getrieben, seinen humanistischen Studien die eigentliche Weihe zu geben. 
Rasch durchzog er eine Reihe der wichtigsten Orte und Lehrstätten 
Nord- und Mittelitaliens, um dann etwas längere Zeit in Rom zu ver- 
weilen (217). Daß er hier in Rom sich auf gehalten und den berühmten 
Pomponius Laetus gehört hat, wird nicht nur in seiner 1492 nieder- 
geschriebenen, später von der Sodalitas litteraria Rhenana 2 * wiederver- 
öffentlichten „Vita“ 8 ausdrücklich berichtet (218); auch wer nicht geneigt 
ist, die Ursprünglichkeit dieser Überlieferung zuzugestehen, wird doch 
nicht im Zweifel zunächst darüber sein, daß Celtis längere Zeit in Rom 
gewesen ist. Das geht aus verschiedenen seiner Gedichte mit zwingender 
Deutlichkeit hervor; ebenso deutlich aber ist es, daß er die humanistische 
Weisheit des Pomponius Laetus auf sich hat wirken lassen, obschon er 
dessen Namen nirgends nennt. Wie es nach einem viel verbreiteten Wort 
ein Unding wäre, in Rom gewesen zu sein und den Papst nicht gesehen 
zu haben, so würde es für einen Humanisten von der strengen Observanz 
des Konrad Celtis ein Unding gewesen sein, in Rom sich aufgehalten 
und den Pomponius Laetus nicht gesehen und gehört zu haben. Mag er 
auch in keine persönlichen Beziehungen zu ihm gekommen sein - man 
ist fast versucht, eine berühmt gewordene Geschichte über die Art, in 
der Pomponius sich eines zudringlichen Besuchers aus Deutschland ent- 
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ledigte (219), auf Konrad Celtis zu beziehen -, in den Hörsaal des Pom- 
ponius hat Celtis sich jedenfalls Eingang zu verschaffen gewußt: Der 
Schmerz, mit dem er sich in seinen Gedichten (220) über den ruinen- 
haften Zustand der einst weltbeherrschenden Stadt Rom äußert, stimmt 
zu genau mit der tiefen Trauer überein, die wir als Grundstimmung des 
Pomponius kennengelernt haben, als daß sie nicht eben in dessen Hör- 
saal auf ihn übergegangen sein sollte. Wenn Celtis später in seiner Ingol- 
städter Antrittsrede über das Schelten der italienischen Humanisten auf 
die deutschen „Barbaren“ Klage führt, so mag auch das sehr wohl auf 
Kathederäußerungen des Pomponius hinweisen, der nach einer nach 
1480 unternommenen Nordlandfahrt sehr schlecht auf Deutschland zu 
sprechen war. Auch spricht die Leidenschaft, mit der Celtis seit seiner 
Heimkehr überall sodalitates litterariae 1 ins Leben zu rufen suchte und 
ein paarmal auch wirklich ins Leben rief, dafür, daß das Vorbild der 
pomponischen Akademie stark auf ihn gewirkt hat. Damit aber haben 
wir nun bereits zwar nicht Rom, aber doch seine Universitätshörsäle 
verlassen und uns an die Stelle begeben, die das Hauptstandquartier der 
pomponischen Aufführungen war. Daß Celtis die Gelegenheit nicht 
versäumt hat, solche theatralischen Leckerbissen, wie sie dort geboten 
wurden, zu genießen, ist wiederum so gut wie selbstverständlich. Zeug- 
nisse darüber liegen freilich nicht vor, und somit natürlich auch keine An- 
gabe über das, was ms hier angeht: über die Stücke, deren Aufführung 
er mitangesehen hat. 

Indessen: es läßt sich darüber doch etwas Wesentliches aussagen - nur 
müssen wir, um dem Gesuchten näherzukommen, mit Celtis Italien ver- 
lassen und uns nordwärts wenden. Zunächst aber nicht nach Deutsch- 
land, sondern nach Krakau, wo Celtis nun längere Zeit als Dozent tätig 
war und unter anderen auch den jungen Schlesier Laurentius Corvinus 
(Rabe) zu seinen Hörern zählte. Denen muß er ex cathedra etwas von 
seinen römischen Erlebnissen, von den Hörsaalbelehrungen und auch 
von den Theaterspielen berichtet haben; aber auch davon meldet uns 
kein Zeugnis, geschweige denn, daß wir die Namen der antiken Komö- 
dien erführen, deren Aufführung er beigewohnt hat. 

Um diese Namen festzustellen, müssen wir nun tatsächlich nach Deutsch- 
land gehen. Hier liegen nun zwar auch keine Erklärungen des Celtis über 
seine römischen Theatereindrücke vor, auch nicht über die Mitteilungen, 
die er in Krakau über sie gemacht hat, wohl aber erfahren wir ein paar 
Tatbestände, deren Kombination uns ziemlich unwiderleglich darüber 
Bescheid gibt, was für uns von Bedeutung ist. Als jener Laurentius 
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Corvinus in Breslau Leiter der St. -Elisabeth-Schule geworden war, be- 
stand eine besonders eindringliche Verkündigung seiner humanisti- 
schen Gesinnung darin, daß er im Frühling des Jahres 1500 von seinen 
Schülern eine antike Komödie in lateinischer Sprache vor geladenen 
Gästen im Rathaussaal aufführen ließ und nach dem günstigen Erfolg 
zwei Jahre später eine zweite römische Komödie folgen ließ. Als Konrad 
Celtis Professor an der Universität Wien war, veranstaltete er 1502 mit 
seinen Studenten zwei lateinische Aufführungen antiker Lustspiele. Daß 
diese Vorstellungen in Breslau und in Wien - durchaus die ersten ihrer 
Art in Deutschland - mit der epochemachenden Theatertätigkeit des 
Pomponius Laetus in Rom Zusammenhängen, ist auch dem Forscher- 
blick Wilhelm Creizenachs nicht entgangen (221). Zwar hat er auf das, 
was unsere Untersuchung angeht, nicht besonders geachtet, weil ihm das 
von uns behandelte Problem nicht Untersuchungsgegenstand ist, aber 
gerade darüber gibt uns ein Vergleich der Breslauer und der Wiener 
Mitteilungen zuverlässige Belehrung in dem Sinn, daß wir nun auch 
wissen, was für Aufführungen Celtis vor Jahren in Rom erlebt hat. Denn 
was wurde in Breslau gespielt? Die „Aulularia“ des Plautus und der 
„Eunuchus“ des Terenz. Und dann in Wien? Ebenfalls die plautinische 
„Aulularia“ und der „Eunuchus“ des Terenz. Wenn die Wiener Auf- 
führungen ihnen zeitlich vorangegangen wären, so würde die völlige 
Übereinstimmung in der Wahl der Stücke sich einfach so erklären, daß 
Corvinus von den Spielen des Celtis Nachricht erhalten und nun seiner- 
seits die von jenem gewählten Komödien dem Breslauer Publikum ge- 
zeigt hätte. Aber Corvinus hat ja seinerseits den Anfang gemacht, und 
bei dem ungeheuer selbstgefälligen Charakter des Konrad Celtis ist es 
wohl völlig ausgeschlossen, daß er sich an seinen so viel jüngeren, in 
jedem Betracht weit hinter ihm zurückstehenden Schüler so entschieden 
angelehnt hätte. Die sozusagen einzig mögliche Art, jenes Zusammen- 
treffen der beiden Programme zu erklären, ist doch wohl diese: Celtis 
hat einst in Rom von den Leuten des Pomponius die „Aulularia“ und den 
„Eunuchus“ vorführen sehen, hat darüber in Krakau seinen Hörern 
ausführlich und rühmend Bericht erstattet, sein Schüler Corvinus hat 
diesen Bericht in treuem Gedächtnis behalten und ist später mit ihm 
als Rückhalt an sein kühnes Unternehmen gegangen, den Deutschen zum 
erstenmal antike Komödien szenisch vorzuführen, und schließlich hat 
Celtis selbst auf seine alten römischen Erinnerungen zurückgegriffen. 
Eine römische Aufführung der „Aulularia“ ist uns freilich nicht aus- 
drücklich bezeugt, aber das gleiche gilt von so vielen anderen plautini- 
schen Stücken, die sich Pomponius sicher nicht hat entgehen lassen; und 
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wo wir auch später von Plautus-Lektüre oder Plautus-Aufführungen 
hören, gilt die „Aulularia“ eigentlich immer als das beliebteste Werk. 
Und der „Eunuchus“ des Terenz? Er ist uns weiter oben im Spiegelbild 
der norditalienischen Aufführungen begegnet, aus dem wir bereits auf 
das gelegentliche Vorkommen terenzischer Stücke auf dem römischen 
Spielplan einen Schluß zu ziehen wagten. Und nun dürfen wir voraus- 
deutend sagen: gerade der „Eunuchus“ ist dasjenige Werk, von dem 
sich zeigen wird, daß es in der späteren Weiterentwicklung an ent- 
scheidender Stelle steht. Und jetzt ist immerhin auch schon die Gelegen- 
heit zu einer Einknüpfung in die pomponische Vergangenheit 
gegeben. Plautus und Terenz also! Es scheint wirklich so, daß die Nach- 
richt des Sabellicus unser Vertrauen verdient, wenn es sich auch keines- 
wegs darum handelt, daß Plautus und Terenz als gleichgeordnete Fak- 
toren den römischen Spielplan beherrscht haben. Plautus, Plautus und 
immer wieder Plautus, und daneben gelegentlich wohl auch einmal 
etwas von Terenz - das ist das Bild, das sich uns bietet. 

Und nun sei endlich eine Antwort auf eine Frage gegeben, die ein ge- 
duldiger Leser dieser Blätter schon lange auf dem Herzen hat, vor allem 
in Hinblick auf den großen Umfang unserer Untersuchung über das 
Problem, ob von Pomponius nur Plautus oder auch Terenz gespielt 
worden ist. Wozu diese ganze Mühewaltung im Zusammenhang einer 
im ganzen nur auf die Schauspielkunst eingestellten Betrachtung? Ist 
denn eine Entscheidung in bezug auf jenes Problem nicht nur allenfalls 
von literarhistorischem oder, sagen wir lieber, von allgemein theater- 
geschichtlichem Interesse? Doch wohl nicht. Wenn wir zu einem ganz 
unumstößlichen Ergebnis in jener Spielplanangelegenheit gekommen 
wären, dann würde es notwendig sein, die schauspielerische Art 
des pomponischen Terenz-Spiels mit Hilfe des kostbaren Donatus- 
Kommentars darzulegen: als erste Bemühung in der Richtung neuzeit- 
licher Schauspielkunst. Da wir aber nur dazu gekommen sind, das Vor- 
handensein der Vorführungen als im höchsten Grade wahrscheinlich, 
aber doch nicht als ganz und gar gesichert erscheinen zu lassen, werden 
wir uns solche Angaben doch lieber für unseren nächsten Abschnitt auf- 
sparen, in dem es gelingen wird, die hohe Wahrscheinlichkeit einer 
Terenz-Aufführung auf donatischer Grundlage zur Gewißheit zu er- 
heben. 



5 . KAPITEL 


DIE ART DES SPIELENS 


Um die ganze Art des schauspielkünstlerischen Bemühens auf der pom- 
ponischen Bühne einigermaßen zu kennzeichnen, genügen einige, ganz 
wenige Grundfeststellungen, die dem Kenner des donatischen Kommen- 
tars, der Pomponius unter allen Umständen gewesen ist, unmöglich ent- 
gangen sein können und an die er sich sicherlich in seiner Regiepraxis 
auch gehalten hat, auch bei den Plautus-Spielen. In einem Punkt weicht 
allerdings Pomponius von der Darstellungsart jener „julianischen Renais- 
sance“, die Donatus’ Kommentar vertritt, auf das allerentschiedenste 
ab : im Gegensatz zu der späten Art des 4. Jh. n. Chr. läßt er die Frauen- 
rollen von seinen Jünglingen spielen. Wenn wir das nicht schon aus 
dem Umstande erschließen mögen, daß nirgends eine Spur des Auf- 
tretens von Frauen auf der neurömischen Bühne zu finden ist, so können 
wir es in einem Fall geradezu beweisen, in dem es sich allerdings nicht um 
eine Komödie, sondern um die Aufführungen der „Phaedra“ des Seneca 
im Jahre i486 handelt. Hier sagt uns die Überlieferung mit vollkommen- 
ster Deutlichkeit, daß die Titelrolle von einem mit Namen genannten 
jungen Mann dargestellt wurde (auf dessen Leistung weiterhin noch 
zurückzukommen sein wird), und zwar durchaus ohne daß das irgendwie 
als eine Besonderheit hervorgehoben wurde. Pomponius ist sich be- 
stimmt dessen bewußt, daß er durch diese Besetzungen auch der weib- 
lichen Rollen durch Männer die normale alt römische Art einhielt, von 
der die „julianische Renaissance“ in diesem Punkte mit aller Entschieden- 
heit abwich, die altrömische Art, auf deren Wiedergabe es ihm doch 
durchaus ankam, und zwar weiß er das wiederum aus seiner Hauptquelle, 
aus dem Kommentar des Donatus, in der es, wie schon an einer früheren 
Stelle dieses Buches mitgeteilt wurde (222) (zu „Andria“ IV, 3), folgender- 
maßen heißt : Mysidi . . . hoc est personae femineae, sive haec personatis 
viris agitur, ut apud veteres, sive per mulierem, ut nunc videmus L 

1. ... der Mysis..., d. h. einer Frauengestalt, sei es, daß diese durch verkleidete Männer dargestellt wird wie 
bei den Alten, sei es, daß durch eine Frau, wie wir es jetzt sehen 
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Ein zweites mußte den Pomponius sein Studium des donatischen 
Kommentars lehren: es ist die verhältnismäßige Schlichtheit des schau- 
spielerischen Vortrags, der offenbar alles Allzudeutliche, allzu Aus- 
drucksscharfe an Gestik, Mimik und Stimmführung vermeiden sollte. 
Und noch etwas sei wieder in Hinblick auf Donatus’ Kommentar 
und seine auf das Schauspielerische bezüglichen Vorschriften hervor- 
gehoben, was die Gesamtwirkung des pomponischen Spieles kenn- 
zeichnet, wenn es auch zunächst mehr negativen Charakter hat: daß das 
Spiel kaum jemals das eigentlich Komische der Komödie hervorhebt, 
daß es sich vielmehr um die Darstellung des seelisch und körperlich 
Wirklichkeitsgemäßen handelt, daß also mehr Lebensbilder als Komö- 
dien aufgeführt worden sind. Im einzelnen mag das später an der hier 
noch zurückgehaltenen genauen Analyse der donatischen Spielvor- 
schriften gezeigt werden, hier soll es genügen, den allgemeinen Stil- 
charakter des pomponianischen Spieles auf solche Art gekennzeichnet zu 
haben. Ungemein deutlich wird es hier, daß Pomponius Laetus in seiner 
Regieführung sich in keiner Weise an die Terenz-Illustrationen der 
„julianischen Renaissance“ gehalten hat (falls er solche Bilder überhaupt 
zu Gesicht bekommen hat), denn in ihnen haben wir wirklich keine 
realistischen Lebensbilder, sondern Szenen aus Groteskkomödien 
vor uns. 

Und indem wir nun in unmittelbarem Sinne bei der Erörterung des 
Schauspielkünstlerischen angelangt sind, wenden wir uns jetzt zu jener 
Frage zurück, die wir vor dem Beginn der Abschweifung aufgeworfen 
hatten (die, wie wir gezeigt zu haben hoffen, doch keine Abschweifung 
von der Gesamtheit unseres Problems gewesen ist), zu der Frage: lag 
denn dem theatralischen Unternehmen des Pomponius Laetus und seiner 
Leute auch ein innerer schauspielerischer Drang zugrunde, der jetzt 
endlich wieder in der Welt zum Vorschein kam, nachdem er so lange, 
lange Zeit hindurch geschlafen hatte? 



6. KAPITEL 


DIE DARSTELLER 
Pomponius Laetus 

Der erste, bei dem wir zu fragen geneigt sind, ob etwa ein schauspieleri- 
scher Drang in ihm vorhanden gewesen ist, ist natürlich Pomponius 
selbst. „Natürlich“ - wieso das ? Geradezu beweisen können wir das Vor- 
handensein eines solchen Dranges ganz gewiß nicht: hat er doch, soweit 
wir irgend sehen können, niemals als Mitspieler die Szene betreten, 
sondern nur als Leiter der Aufführungen, oft als Regisseur gewirkt. Wir 
sind aber doch vom Theater der Neuzeit, das eben hier in Rom einsetzt, 
so sehr daran gewöhnt, einen Schauspieler Regie führen zu sehen, daß wir 
gefühlsmäßig die Meinung hegen, nur ein selbst schauspielerisch ver- 
anlagter Mensch sei imstande, den eigentlichen Spielern die nötigen 
Anweisungen und Belehrungen zu bieten, auch vorzusprechen und vor- 
zuspielen. Allerdings ist die moderne Theaterwissenschaft bemüht, dem 
Schauspieler-Regisseur, wenn er nicht durch allgemeine künstlerische 
Genialität die Gesamtheit des Theaterwesens souverän beherrscht, als 
zum mindesten gleichwertig den theaterwissenschaftlich ausgebildeten 
Regisseur an die Seite zu stellen. Dabei setzt aber die Theaterwissen- 
schaft auch bei ihren Schülern eine gewisse schauspielerische Begabung 
voraus und empfiehlt ihnen dringend, nebenher schauspielerischen 
Unterricht zu nehmen. Und so sind wir im Grunde geneigt, anzunehmen, 
auch in Pomponius Laetus müsse eine gewisse schauspielerische Be- 
gabung vorhanden gewesen sein. 

Gibt es denn aber in dem, was wir über des Pomponius Lebensführung 
wissen, irgendeinen Punkt, der einen Ansatz für die Annahme eines 
schauspielerischen Triebes in ihm böte? Eigentlich liegt da nur eine 
einzige Stelle vor. Man hat in seiner Anhängerschaft auf seine große 
Ähnlichkeit mit dem alten Marcus Porcius Cato, dem alten römischen 
Zensor, hingewiesen, und er selbst war wohl auch geneigt, in dem ent- 
arteten Rom irgendwie den Cato zu spielen. Aber dieses Wort „spielen“ 
ist ein von uns gewählter Ausdruck, der ja nicht mißdeutet werden 
darf, nämlich nicht etwa in dem Sinne, daß er den Cato auch in seiner 
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körperlichen Erscheinung habe vorstellen wollen. Sonst hätte ihm wohl 
bei der Stärke seines Wunsches, die Straßen des modernen Rom mit 
antikischen Gestalten zu füllen, auch der Gedanke kommen müssen, 
sich in altrömischer Tracht zu zeigen. Aber niemals hat ihn jemand 
„drappegiato nella toga“ gesehen, sondern er zeigte sich stets in einem 
höchst wunderlichen, ja, fast lächerlichen Kostüm, das vielleicht dazu 
dienen sollte, ihm lästige Freunde auf der Straße aus seiner Gesellschaft 
zu scheuchen, aber keineswegs etwas irgendwie Schauspielerisches an 
sich hatte. Und was wir über seine körperliche Erscheinung hören, 
konnte ihm schwerlich Mut machen, sich auf der Szene zu zeigen : Parum 
tarnen liberali facie, brevi statura, so beschreibt ihn sein Schüler Sabel- 
licus (223), colore subaquilo, capillo leniter inflexo, minutis oculis ac 
sub fronte penitus repostis, sed qui in risu (224) gratiam omnino aliquam 
mererentur, canitie multa respersus et qua iam grandis natu, velut 
intempestiva, ut mihi dicitur, offendebatur 1 . Lauter körperliche Merk- 
male, deren Träger wir uns (mit alleiniger Ausnahme des gelegentlich 
schönen Augenausdrucks) als einen Schauspieler gar nicht vorzustellen 
vermögen. Immerhin sollten wir uns erinnern, daß es von dem größten 
deutschen Schauspieler der Lessing-Zeit, von Konrad Ekhof, heißt, er 
habe „ein häßliches Handwerkergesicht“ gehabt. 

Aber zu diesen körperlichen Eigenschaften, die das Auge des Zuschauers 
doch mindestens in hohem Grade befremdet hätten - so scheint es zu- 
nächst -, kam ein weiteres großes Manko hinzu, das dem Ohr des 
Publikums etwaige schauspielerische Leistungen fast unerträglich hätte 
beeinträchtigen müssen. Auch hier können wir uns auf Schüleraussagen 
berufen, und es ist diesmal nicht wie dort Sabellicus allein, an dessen 
Mitteilung wir uns zu halten haben. Wir wollen diesmal einen anderen 
Pomponianer, den Michele Ferno, zu Worte kommen lassen, dessen 
Zeugnis den Vorteil für uns hat, daß es in die Zeit der theatralischen 
Unternehmungen gehört. Er berichtet (225): Balbutire visus, cum expe- 
ditissimae linguae esset, haerere namque palato lingua et oris convexum 
subquatere. At hoc vis ingenii et contemptus quidam in usum traiectus 
pariebat. Quod mihi iudicio erat; nam ubi profitebatur, nihil sonantius, 
nihil mobilius, nihil concinnius lingua illius audiri posse iudicasses. Unde 
et fortuiti isti compellatores et allocutores adventitii stupuisse visi sunt, 
quod in congressibus cum refertum illum quidem in omni doctrinarum 


1. ... jedoch wenig liebenswürdig von Angesicht, gedrungen von Gestalt, von dunkler Hautfarbe, leicht ge- 
welltem Haar, mit kleinen Augen, die tief unter der Stirn lagen, beim Lachen allerdings einige Anmut hervor- 
brachten; mit stark ergrautem Haar, wodurch er, wie man mir sagte, als er schon recht bejahrt war, sich noch 
gekränkt fühlte, als sei er zur Unzeit ergraut 
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genere sentirent (226), in cathedra et pro sella in gymnasio multo Divo 
proprior quam mortali homini tarn cumulata poetarum et historiarum 
interpretatione haberetur. 1 

Wie war nun der Sachverhalt? Besaß Pomponius vielleicht in Wirk- 
lichkeit eine höchst wohlgebildete und ihm ganz und gar zur Verfügung 
stehende Stimme, war er also gar kein Stotterer, sondern spielte ihn nur, 
um sich auf diese Weise die ihm stets verhaßten „adventicii“ und „allo- 
cutores“ soviel wie möglich vom Leibe zu halten? Das setzte jedenfalls 
eine ungemein große Verstellungskraft und wohl auch Verstellungs- 
freude voraus, die dem Schauspielerischen mindestens sehr nahe ver- 
wandt ist. Oder aber: war er wirklich mit dem Übel des Stotterns be- 
haftet, hatte aber seine Persönlichkeit so sehr in der Gewalt, daß er sich 
jederzeit in den glänzendsten Sprecher verwandeln konnte? Auch das 
spräche für eine Veranlagung, die nach der Seite des Schauspielerischen 
liegt. 

Und wie also ein stimmlicher Defekt die Sehnsucht nach schauspieleri- 
schen Leistungen nicht hätte hindern können, so mag es auch mit der 
körperlichen Häßlichkeit gegangen sein, mit dem Unterschied freilich, 
daß auf diesem Gebiet ein wirklich umgestaltendes Sichverstellen oder 
Sichzusammennehmen nicht möglich gewesen wäre. Wer so den Drang 
nach schauspielerischer Leistung in sich fühlt, ihr aber aus physischen 
Gründen nicht zu entsprechen imstande ist, der mag sich einen Ersatz 
schaffen, indem er andere Persönlichkeiten anweist, das zu leisten, was 
ihm selber die Natur versagt. Dazu kommt es aber noch auf eines an: 
daß seine eigene schauspielerische Begabung sich auch in der Fähigkeit 
äußert, die schauspielerische Veranlagung bei anderen zu erkennen. 
Und daß dies bei Pomponius der Fall war, dafür haben wir einen in jedem 
Sinne höchst bemerkenswerten urkundlichen Beleg. Er ist sehr frühen 
Datums : er stammt aus einer Zeit, in der Pomponius gewiß noch nicht 
von ferne an ein theatralisches Unternehmen, an irgendwelche Auf- 
führungen gedacht hat, aus der zweiten Hälfte der sechziger Jahre, aus 
der Zeit, in der er sich in Venedig aufhielt. Von hier schickte er seinen 

1. Er schien zu stottern, obwohl ihm eine ganz ungehinderte Sprechweise zu Gebote stand, denn die Zunge 
schien ihm am Gaumen hängenzubleiben und die Wölbung des Mundes zu beben. Aber diesen Zustand 
rief die Kraft seines Geistes hervor und eine gewisse Verachtung (der Umwelt), die ihm zur Gewohnheit 
geworden war. Das ist meine Überzeugung, denn sobald er vortrug, mußte man bekennen, daß man nichts 
Wohllautenderes, nichts Beweglicheres, nichts Gefälligeres als seine Sprache hören könnte. Daher sah man 
auch jene zufälligen Gesprächspartner und solche, die ihn bei Begegnungen ansprachen, voller Staunen, 
weil sie bei solchen Zusammenkünften ihn zwar vollgestopft mit aller Art von Gelehrsamkeit bemerkten, er 
aber mit der Zunge anstoßend zu stottern gewohnt war, während er auf seinem Lehrstuhl und vor seinem 
Sessel im Gymnasium viel eher einem Gotte als einem Sterblichen zu gleichen schien infolge seiner voll- 
endeten Auslegung der Dichter und der Geschichtsereignisse 
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in Rom zurückgelassenen Schülern einen Brief, in dem er das Wesen 
der Venezianer - in einer allerdings überhaupt stark hymnischen Art - 
charakterisiert, und hier heißt es, übrigens sicherlich mit besonderem 
Bezug auf seinen nun in Venedig gewonnenen Lieblings schüler: Nec 
mirum est hoc omnibus Venetis a natura tributum ut bonivoli, ut suaves 
ut amabiles ut amicitiores caeteris nationibus sint. Melica semper habent 
verba cum quadam pronuntiandi venustate et totius oris accomodatissimo ges- 
tu 1 (227). Ob es wohl sonst noch ein so frühes Zeugnis gibt, das den 
Blick für die Voraussetzung theatralischen Könnens, für die theatralische 
Veranlagung anderer Menschen offenbart? Pomponius besaß also jeden- 
falls diese wichtige Regiebegabung, und sie ist seinem leidenschaft- 
lichen Wunsche, den modernen Römern das Wesen der antiken Römer 
durch schauspielerische Vorführungen lebendig zu machen, auf das 
glücklichste entgegengekommen. 

Aber wie hat er diese Begabung nun betätigt? Befanden sich unter den 
jungen Darstellern, die er auf seine Szenen gestellt hat, wirklich schau- 
spielerische Talente, die er mit glücklichem Griff entdeckt hat? 


Tomaso In ghirami 

Aus dem Nebel, der trotz aller Aufklärungsversuche um die pomponia- 
nischen Vorstellungen gebreitet bleibt, tauchen kaum einzelne Gestalten 
irgendwie erkennbar hervor, und eigentlich ist es nur ein einziger, den be- 
stimmt noch Pomponius selbst berufen hat und der eine einigermaßen 
deutliche Physiognomie besitzt: Tomaso Inghirami. Über ihn können 
wir einige Angaben machen, aber diese Angaben reichen doch nicht 
völlig aus, uns eine eindeutige Antwort auf die Frage nach dem Vor- 
handensein eines schauspielerischen Talentes bei ihm zu gewähren. Da- 
bei stoßen wir übrigens auch hier wieder auf eine der Grenzen, die der 
theatergeschichtlichen Erkenntnis in so manchen Beziehungen leider 
gezogen sind. Was wir in günstigen Fällen besitzen, sind zeitgenössische 
Äußerungen des Lobes oder Tadels, Nachrichten über Erfolg oder Miß- 
erfolg. Können solche Äußerungen und Nachrichten, wenn sie aus 
Zeiten stammen, die schon eine lange theatralische Praxis hinter sich 
haben und die daher über wirkliche Kenner verfügen, etwas einiger- 


1. Das ist kein Wunder: es ist allen Vene2ianem von der Natur verliehen, daß sie wohlmeinende, sanfte, 
liebenswürdige Menschen und freundlicher als die übrigen Nationen sind. Immer bringen sie dichterisch- 
melodische Worte vor, mit einer gewissen Anmut und Liebenswürdigkeit der Aussprache, begleitet von einem 
außerordentlich entsprechenden Gebärdenspiel ihres ganzen Antlitzes 
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maßen Gültiges bedeuten, so steht es nicht gut um einen Fall wie den 
unsrigen, wo es wirkliche Kenner noch gar nicht geben konnte, weil 
die Schauspielkunst etwas völlig Neues war, und wo daher keine eigent- 
liche Möglichkeit vorliegt, einen Bericht über den von einem Darsteller 
gemachten Eindruck auf seine künstlerische Berechtigung zu prüfen. 
Indem wir nun darangehen, die Grundlage für die weitere Betrachtung 
zu bieten, nämlich das mitzuteilen, was über Inghiramis Spiel berichtet 
wird, stoßen wir gleich auf eine erste Schwierigkeit. Wilhelm Creizenach, 
der sonst so ungemein Sorgsame, hat es in diesem Fall seltsamerweise 
unterlassen, seine Quellen für seine Angaben über Inghiramis Spiel an- 
zugeben, und so sind wir genötigt, hier nicht von dem Wortlaut der 
Quellen, sondern von Creizenachs Bericht auszugehen. Bei ihm heißt 
es (228): „Die Seele dieser Aufführungen scheint Inghirami gewesen zu 
sein, der in späteren Jahren als der glänzendste lateinische Redner aus 
Pomponius’ Schule gerühmt wurde. In den Jugendjahren hat er durch 
seine schauspielerischen Leistungen die Aufmerksamkeit auf sich ge- 
zogen. Während noch bei seinem ersten Auftreten in der Asinaria sein 
allzu lebhaftes und allzu markiertes Gebärdenspiel getadelt wurde, hat er 
bei seinem Auftreten in der Titelrolle von Senecas Phaedra solche Be- 
wunderung erregt, daß ihm zu seiner großen Freude der Beiname Phaedra 
für sein ganzes übriges Leben anhaftete.“ 

Diese Darstellung besteht offenbar aus zwei Teilen: einem ersten, in 
dem ein allgemeines Urteil über Inghiramis Schauspielkunst abgegeben 
und zugleich auch noch ein Bericht über seine spätere Lebensarbeit ge- 
boten wird, und einem zweiten Teil, in dem Inghiramis Auftreten in zwei 
einzelnen Rollen charakterisiert ist. Wenn wir nun eben gesagt haben, 
daß Creizenach keine Quellen für seine Darstellung angab, so trifft das 
doch nur für den zweiten Teil zu. Für das allgemeine Urteil über Inghi- 
ramis schauspielerische Veranlagung, für das Urteil also, das sozusagen 
seinen Anspruch darauf enthält, als Urteil eines Kenners zu gelten, 
nennt Creizenach seine Quelle, ja, er gibt sogar in einer Fußnote die ent- 
scheidenden Worte aus Paulus Cortesius’ 1510 erschienener Schrift „De 
cardinalatu“ 1 wieder, auf die seine eigene Angabe sich gründet (229). 
Da sagt Cortesius über Inghirami . . . (homo), qui in adolescentia (celeriter) 
ad absolutam ethologiam (230) pervenire potuisset, nisi eum ad elo- 
quentiam abstraxisset gloria expetita maior . . . 2 Wenn wir uns allerdings 
nicht mit diesem von Creizenach aus Cortesius’ Buch allein zitierten 


1. Ober das Kardinalsamt 

2. . . . ein Mann, der in seiner Jugend rasch zur vollkommenen Charakterdarstellung hätte gelangen kön- 
nen, wenn ihn nicht das Streben nach größerem Ruhm zur Redekunst abgezogen hätte... 



Teil eines Satzes begnügen, sondern auch die Fortsetzung ins Auge 
fassen, so scheint es zunächst, als ob wir damit auch wenigstens für die 
erste Hälfte von Creizenachs Rollencharakteristik seine Quelle gefunden 
hätten. Jener Satz über Inghirami geht nämlich folgendermaßen weiter: 
cum Parilibus in Quirinali Plauti Poetae Asinaria ageretur in summis 
actorum laudibus, gestuum tantum et manuum nimias argutias excepisse 
dicitur 1 . Bei genauem Zusehen erkennen wir aber doch, daß diese Stelle 
Creizenachs Quelle nicht oder doch wenigstens nicht allein gewesen sein 
kann. Die Mitteilung, daß die Aufführung auf dem Quirinal stattfand, 
und zwar am Tage der Gründung Roms, den die Pomponianer als einen 
besonders hohen Festtag zu begehen pflegten, mag der andere Bericht- 
erstatter als für seine Zwecke unwesentlich übergangen haben. So findet 
Creizenachs Angabe, daß es sich um Inghiramis erstes Auftreten ge- 
handelt habe, in Cortesius’ Bericht auch nicht den geringsten Anhalt, und 
die Annahme, daß hier ein Einfall freier Creizenachscher Phantasie vor- 
liege, würde dessen ganzer wissenschaftlicher Art auf das allerentschie- 
denste zuwiderlaufen. So sind wir hier in unserem Bemühen, Cortesius’ 
Kennerschaft nachzuprüfen, nicht eben günstig gestellt. Aber ein Wort 
in Cortesius’ Bericht stärkt wenigstens unser Vertrauen in die Zuverlässig- 
keit seiner Angaben durchaus, ein Wort, über das man in dem unwill- 
kürlichen Wunsch, ganz authentische Mitteilungen über Inghiramis 
Spiel in Händen zu haben, vielleicht allzuleicht hinwegeilt, das letzte 
Wort des Satzes, das Wort dicitur 2 . Cortesius gibt uns dadurch zu 
wissen, daß er seine Charakteristik von Inghiramis Spiel in der „Asi- 
naria“ nicht auf eigenes Anschauen, sondern nur auf Hörensagen gründe, 
und das erweckt natürlich ein günstiges Vorurteil über die Art seiner 
Kritik überhaupt. Andererseits steigert sich unsere stille Verwunderung 
über den Widerspruch, der doch zwischen der so rühmenden Gesamt- 
beurteilung seines schauspielerischen Könnens und der tadelnden Kenn- 
zeichnung der einzigen von ihm angeführten Leistung besteht. Doch 
davon später mehr! Zunächst müssen wir hier wohl unsere auf ein 
Urteil über Cortesius’ Kennerschaft und damit über die wirkliche Gültig- 
keit seiner Beurteilung der inghiramischen Veranlagung abzielende 
Untersuchung einen Augenblick unterbrechen, um uns über das, was wir 
über Inghiramis Spiel in der „Asinaria“ gehört haben, ein Urteil zu bil- 
den : schließlich ist es eben doch das allererstemal in der Theatergeschichte 


1. Als an den Pariles (dem Geburtsfest Roms) auf dem Quirinal die Asinaria (Eselskomödie) des Dichters 
Plautus aufgeführt wurde - zu höchstem Ruhm der Schauspieler soll er nur in den Gebärden und in den 
Händen allzu große und überspitzte Feinheiten ausgedrückt haben 

2. es wird von ihm gesagt 
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der Neuzeit, daß wir Angaben über das Spiel eines Darstellers in einem 
besonderen Falle erhalten. 

Unsere kritische Nachprüfung muß zugleich die Darstellung des Cor- 
tesius und den - nicht auf seine Quelle zurückzuführenden - Bericht 
Creizenachs über Inghiramis Auftreten in der „Asinaria“ ins Auge fassen; 
sie widersprechen einander ja auch in keinem Zuge, sondern sie er- 
gänzen einander. Daß der Kernpunkt, die Hervorhebung der Maßlosig- 
keit der inghiramischen Gestik, dem tatsächlichen Verhalten des Dar- 
stellers entspricht, kann als richtig vorausgesetzt werden, nicht nur, weil 
es in beiden Berichten erscheint, sondern weil es der Umstand ist, um 
dessentwillen von Inghiramis Spiel überhaupt gesprochen wird. 
Dagegen wird man die von Creizenach allein gebotene Nachricht, daß 
Inghiramis Auftreten in der „Asinaria“ zugleich sein erstes Erscheinen 
auf der Bühne bedeutete, nicht so ohne weiteres als richtig annehmen 
können, sondern hier, bei dem doch immerhin für das Urteil über seine 
Begabung nicht bedeutungslosen Punkte, wird unsere Kritik einzusetzen 
haben. Als sicher können wir eines annehmen: Inghirami muß bei 
seinem Auftreten in der „Asinaria“ noch blutjung gewesen sein. Wir 
wissen freilich das Jahr nicht, in dem die Aufführung der „Asinaria“ 
stattfand (231), aber es kann sich nur um die Zeit vor i486 handeln; denn 
die Aufführung, in welcher Inghirami die Rolle der Phaedra in Senecas 
Tragödie verkörpert hat, fand, wie uns der weiter oben mitgeteilte 
Brief des Alexander Cortesius beweist, im Jahre i486 statt. Man wird ihm 
doch schwerlich diese große, tragende, für das Gelingen der ganzen 
Aufführung entscheidende Rolle übertragen haben, wenn es sich dabei 
um einen ersten theatralischen Versuch gehandelt hätte; er wird also 
schon vorher aufgetreten sein und sich bewährt haben. Dabei werden 
wir schwerlich an seine Mitwirkung in der „Asinaria“ denken dürfen, 
denn eine Bewährung scheint doch hier nicht Vorgelegen zu haben; 
jedenfalls wird er also vorher schon öfter auf der Szene gestanden haben. 
Allzunahe aber werden wir sein erstes Erscheinen auf der Bühne an den 
Beginn der pomponianischen Spiele, also an das Jahr 1482, nicht rücken 
dürfen, denn 1482 zählte der im Jahr 1470 geborene Inghirami erst 
zwölf Jahre (232), und ein so junges Kind wird Pomponius doch gewiß 
nicht als einen fertigen Lateiner vor sein Publikum gestellt haben. Es 
werden also wohl die Jahre 1483 bis 1485 in Betracht kommen. Damals 
aber machte ihn sein jugendliches Alter für die Verkörperung von 
Frauenrollen besonders geeignet, und diese Eignung muß irgendwie 
auch i486 noch Vorgelegen haben, als man ihm die Darstellung der 
Phaedra zuteilte. So liegt die Annahme wohl nahe genug, daß ihm auch 


16 Herrmann, Schauspielkunst 
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in der „Asinaria“ eine Frauenrolle zugefallen ist, und wir können wohl 
auch, ohne ins allzu Hypothetisch-Kühne zu geraten, die Vermutung 
aussprechen, welche Rolle er hier gespielt hat: die Rolle der Artemona. 
Denn erstlich ist es so ziemlich die kleinste Rolle der ganzen Komödie : 
Diese Frau tritt nur in ein paar Szenen des letzten Aktes auf, und es ist 
klar, daß ein Anfänger damit zufrieden sein mußte, eine so kleine Auf- 
gabe zu erhalten, und ferner: von allen Rollen ist es diejenige, die am 
meisten dazu angetan ist, den Darsteller zu den Übertreibungen zu füh- 
ren, die die Berichterstatter an seinem Spiel in der „Asinaria“ rügen. 
Nehmen wir nun dazu, daß es sich nach Paulus Cortesius’ Angabe um 
eine Vorstellung „in Quirinali“ gehandelt habe, in Pomponius’ sicherlich 
nicht großem Hause, in dem gewiß nicht viele Zuschauer Platz gefunden 
haben, eine Vorstellung, die also im engsten Kreise der persönlichen 
Anhänger stattfand, so gewinnt die Annahme durchaus an Wahrschein- 
lichkeit, daß Pomponius hier den unter anderen Umständen leicht be- 
denklichen Mut gehabt hat, den jungen Menschen- hier einmal heraus- 
zustellen, daß hier also wirklich das erste Auftreten des Inghirami vor- 
liegt. 

Haben wir nun, wenn wir das als ziemlich erwiesen ansehen, ein Recht 
zu der Annahme, die Überfülle der Gestik Inghiramis bei seiner Ver- 
körperung der genannten Rolle sei ein Zeichen seiner schauspielerischen 
Talentlosigkeit? Man wird wohl eher zu dem entgegengesetzten Urteil 
kommen. Diese Überfülle war wohl eher ein Protest, ein unwillkürlicher 
Protest seines schauspielerischen Temperaments gegen das allzustarke 
Maßhalten, das Pomponius im Anschluß an Donatus’ Terenz-Kommentar 
nach der früher von uns geäußerten Vermutung von seinen Spielern 
verlangte. 

Da Paulus Cortesius aber, wie wir sehen, eine so günstige Meinung über 
Inghiramis darstellerische Veranlagung gehegt und geäußert hat, so 
muß er ihn doch in anderen Rollen haben spielen sehen. Inghiramis Auf- 
treten in der Rolle der Phaedra kann dafür kaum in Betracht kommen, 
denn nach dem früher herangezogenen Brief des Alexander Cortesius 
war ja Paulus, bei der ersten Aufführung wenigstens, nicht in Rom - er 
könnte allerdings bei einer der beiden Wiederholungen dabeigewesen 
sein. Aber die Gelegenheit, einer großen Anzahl von Aufführungen der 
Pomponianer beizuwohnen und somit auch das Spiel des Inghirami zu 
beobachten, kann dem Paulus Cortesius nicht gefehlt haben, denn Rom 
war - vielleicht mit Ausnahme seiner allerletzten Lebensjahre - sein stän- 
diger Aufenthaltsort. Schon seit 1481 war er in der päpstlichen Kanzlei be- 
schäftigt und rückte dann zu immer höheren Stellungen im Dienste der 
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Päpste auf. Und von der Gelegenheit, pomponianischen Aufführungen 
beizuwohnen, hat er sicherlich ausgiebigen Gebrauch gemacht: wir 
denken daran, wie lebhaft es sein Bruder bedauert, daß Paulus wegen 
einer (offenbar vorübergehenden) Abwesenheit von Rom zwei Vor- 
stellungen nicht beiwohnen kann. Sein Urteil über den Wert des inghi- 
ramischen Spiels muß er sich aber offenbar schon früh gebildet haben, 
sonst würde er an jener Stelle seines Buches „De cärdinalatu“ nicht ge- 
schrieben haben: in adolescentia celeriter ad absolutam ethologiam per- 
venire potuisset 1 . Nach einer nicht allzulangen Betätigung seines theatra- 
lischen Könnens und ehe sich dieses, wie Cortesius offenbar meint, ganz 
voll hatte entwickeln können, muß Inghirami sich vom Bühnenspiel 
zurückgezogen und ganz der Vorbereitung für seinen neuen Beruf zu- 
gewandt haben. 

Unsere kritische Betrachtung dessen, was uns in Cortesius’ und in Crei- 
zenachs Bericht über Inghiramis Spiel überliefert ist, wäre somit zum 
Abschluß gelangt; es bleibt nun übrig, kritisch auch das ins Auge zu 
fassen, was lediglich bei Creizenach zu finden ist: Inghiramis großen 
Erfolg in der tragischen Rolle der Phaedra. Auch hier ist das nicht ganz 
haltbar, was wir weiter oben über Creizenachs Bericht gesagt haben, 
nämlich daß er es unterlassen habe, Quellen für seine Angaben namhaft 
zu machen. Es ist richtig, sofern wir lediglich an eben jenen Bericht 
denken, den er im Zusammenhang mit seiner Behandlung der pom- 
ponianischen Aufführungen in ihrer Gesamtheit liefert. Wir haben ihn 
weiter oben zum Abdruck gebracht. Aber wenn wir in dem zweiten 
Band seiner „Geschichte des neueren Dramas“, an dessen Anfang jene Ge- 
samtbehandlung der pomponianischen Aufführungen steht, mehr als drei- 
hundert Seiten weiter blättern und an die Stelle kommen, an der er von den 
Anfängen der Renaissance tragödie in Italien handelt, wo er wieder von j ener 
Seneca- Aufführung des Jahres i486 und dabei auch von Inghiramis Auf- 
treten als Phaedra spricht, so finden wir wieder einige Literaturangaben. 
Aber sie sind nicht eigentlich in dem Sinne geboten, daß wir hier die 
Quelle für jenen Bericht zu finden hoffen dürften. Es handelt sich um 
eine offenbar in wesentlich späterer Zeit - wann, ist nicht zu ermitteln - 
abgefaßte, ganz kurze Lebensgeschichte, vielleicht besser gesagt: eine 
Inghirami gewidmete biographische Notiz, die sich jemand in einen 
Inkunabeldruck des Jahres 1474 eingetragen hat, der einst dem Inghi- 
rami gehört haben und von ihm mit Korrekturen versehen sein soll (23 3). 
Hier wird nun, wie bei Creizenach, erzählt, in der Aufführung des 
senecaischen Trauerspiels sei eine Bühneneinrichtung in Unordnung 

1. In seiner Jugend hätte er schnell zur vollständigen Charakterdarstellung gelangen können 
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geraten, und die leidige Pause, die bis zur Wiederherstellung sich ergab, 
habe Inghirami durch eine sehr geschickte Improvisation in lateinischen 
Senaren ausgefüllt und so die Vorstellung gerettet. Daß Inghirami bei 
der Vorstellung mitgewirkt hat, werden wir wohl als wirklichkeits- 
gemäß annehmen dürfen - an sich könnte man angesichts des apokryphen 
Zustands der Quelle vielleicht annehmen, daß eine späte Ausdeutung des 
von Inghirami geführten Künstlernamens „Phaedra“ vorliege, der wegen 
seines femininen Charakters befremden konnte (auf solches Befremdet- 
sein schon der Zeitgenossen weist auch die Tatsache hin, daß statt 
„Phaedra“ nicht selten auch „Phaedrus“ erscheint [234]); dafür aber, daß 
hier doch ursprüngliche Überlieferung vorliegt, dafür haben wir doch ein 
Zeugnis eines Zeitgenossen durch einen Brief des Erasmus (235). Erasmus 
war zwar selbst natürlich bei der Seneca- Aufführung nicht zugegen, 
denn er ist ja erst 1 5 06 nach Italien gekommen, aber er kann sich in seiner 
Angabe auf einen durchaus glaubwürdigen Augen- und Ohrenzeugen 
berufen. In dem Briefe des Erasmus heißt es nämlich: Ibidem (Romae) 
cognovi et amavi Petrum Phaedrum (236), lingua verius quam calamo 
celebrem: mira erat in dicendo tum copia tum auctoritas. Magna felici- 
tatis pars est Romae innotuisse, ille primum innotuit ex Senecae Tra- 
goedia, cui titulus Hippolytus (237), in qua repraesentavit personam 
Phaedrae, in area, quae est ante Palatium Cardinalis Raphaelis Georgiani. 
Sic ex ipso Cardinale didici, unde et Phaedro cognomenadditum. 1 Der 
Gewährsmann des Erasmus ist der Kardinal Raphael Georgianus, der 
sein lebhaftes Interesse für Senecas Tragödie und deren Aufführung 
dadurch betätigte, daß er den Platz für sie hergab und die Kosten für die 
Inszenierung bestritt. Vielleicht ist es auch diesem besonderen Interesse 
des Kardinals zuzuschreiben, daß er sich nach mehr als zwei Jahrzehnten 
noch an die Mitwirkung des Inghirami erinnerte, und man mag das als 
ein Argument dafür heranziehen, daß die Geschichte von dem Ver- 
dienst des Inghirami um die Vertuschung jenes szenischen Fehlers nicht 
ein bloßer Mythus ist. 

Und nun stellen wir den auf die Seneca- Aufführung bezüglichen Passus 
der Inkunabeleintragung neben die entsprechende Stelle in Creizenachs 
Darstellung. In dieser hieß es von Inghirami : er „hat bei seinem ersten 
Auftreten in der Titelrolle von Senecas Phaedra solche Bewunderung 

1. Dort (in Rom) habe ich den Petrus Phaedrus kennen und lieben gelernt, der freilich mehr durch seinen 
Vortrag als durch seine Feder Berühmtheit erlangt hatte; bewunderswert war seine große Fähigkeit wie seine 
Überlegenheit im Reden. Es bedeutet einen großen Teil des Glücks, in Rom bekannt zu sein. Jener wurde zu- 
erst auf Grund der Tragödie Senecas, die den Titel Hippolytus trägt, berühmt, in der er die Rolle der Phaedra 
darstellte auf dem Platz vor dem Palast des Kardinals Raphael Georgianus. So erfuhr ich vom Kardinal 
selbst, woher dem Phaedrus sein Beiname kam 
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erregt, daß ihm zu seiner großen Freude der Beiname Phaedra für sein 
ganzes übriges Leben anhaftete“; in Fossis Wiedergabe der Inkunabel- 
eintragung steht: quum vero Romae adolescens Phaedrae personam in 
Tragoedia Senecae, cui titulus Hippolytus, repraesentasset, inopino casu 
machina quadam fracta et actione interrupta, latinis extemporalibus versi- 
bus aures auditorum detinuit, quoadusque machina instaurata comoedia 
prosequeretur, ex quo Phaedri vel Phaedrae cognomen obtinuit eoque 
deinceps ita delectatus est, utvelut sibi proprium usurpaverit 1 . Wie man 
sieht, stimmen die beiden Darstellungen in bezug auf die Mitteilung 
über Inghiramis großen Erfolg durchaus überein, sogar der an sich 
durchaus unwesentliche Zug von Inghiramis Freude an der Benennung 
findet sich auch bei Fossi, dergestalt, daß man bei Fossi Creizenachs 
Quelle vor sich zu sehen vermeint. In einem Punkt aber gehen die beiden 
Berichterstatter ganz auseinander: für Creizenach ist die Grundlage für 
die Namen Verleihung die Bewunderung seiner schauspielerischen Lei- 
stung : das ergibt der ganze Zusammenhang - von dem Extempore bei 
der Gelegenheit des Maschinendefekts ist bei Creizenach ja erst drei- 
hundert Seiten später in ganz anderem Zusammenhang die Rede. In der 
Inkunabelnotiz ist es dagegen gerade die rettende Improvisation der 
lateinischen Verse, auf die die Benennung zurückzuführen ist (238). 

Die Möglichkeit, zu einer irgendwie gesicherten Anschauung über 
Inghiramis schauspielerisches Können durch unsere eigene Überlegung 
zu gelangen, liegt somit nicht vor; als Grundlage für die Annahme, daß 
bei Inghirami eine ursprüngliche schauspielerische Veranlagung Vor- 
gelegen habe, bleibt uns vielmehr nur jene Wendung des Paulus Cortesius : 
homo, qui in adolescentia celeriter ad absolutam ethologiam pervenire 
potuisset, und wir stehen nun doch vor der zuletzt zurückgedrängten 
Frage, ob wir denn den Cortesius für einen derartigen Kenner der 
Theaterkunst halten dürfen, daß wir ihm das Recht zu einem derartigen 
Urteil zugestehen können. 

Wenden wir unsere Aufmerksamkeit somit nun allein der weiter oben 
mitgeteilten Stelle aus Cortesius’ Schrift „De cardinalatu“ zu, so er- 
scheint uns zweierlei zunächst verwunderlich : erstens der Umstand, daß 
der Verfasser über Inghiramis Spiel ein so rühmendes Urteil abgibt und 
dann als Beispiel seiner Darstellungsart nur sein Verhalten in einer Rolle 
anführt, ein Verhalten, das er aufs entschiedenste tadelt; und zweitens, 

1. Als er aber in Rom als Jüngling die Rolle der Phaedra in Senecas Tragödie, die den Namen Hippolytus führt, 
spielte, brach durch einen plötzlichen Unglücksfall eine Bühnenmaschinerie, und die Vorstellung mußte 
unterbrochen werden: da hielt er die Ohren der Zuhörer durch lateinische Stegreifverse hin, bis nach Wieder- 
herstellung der Maschine das Stück seinen Fortgang nahm; davon erhielt er den Beinamen Phaedrus oder 
Phaedra und hatte daran solche Freude, daß er ihn gleichsam als seinen Eigennamen annahm 
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ein allgemeineres : daß in einem Buch über die Kardinalswürde von der 
Schauspielkunst und von der Behandlung einer einzelnen Rolle in einer 
plautinischen Komödie gehandelt wird. Um zu einem Verständnis dieser 
Merkwürdigkeiten und damit zu der Grundlage einer Einsicht in Cor- 
tesius’ Verhalten gegenüber der Schauspielkunst zu gelangen, wird es 
nötig sein, jene Stelle aus ihrer Isolierung zu lösen und, wenn auch in 
aller Kürze, in den Zusammenhang hineinzustellen, in dem jene Äuße- 
rungen des Verfassers getan werden (239). Wir stellen dabei jene all- 
gemeine Frage in den Vordergrund: wie kam er dazu, in einem Buch, das 
das Kardinalat behandelt, von Fragen der Schauspielkunst zu reden? 

Das Buch ist nicht Cortesius’ erste, vielmehr seine letzte Schrift: es ist 
1510, ganz kurze Zeit nach dem Tode des Verfassers, im Druck er- 
schienen. Von seinen früheren Werken braucht hier nicht gesprochen 
zu werden ; es genügt, hervorzuheben, daß er, theologisch wie humani- 
stisch in gleicher Weise durchgebildet, die Meinung praktisch vertrat, 
daß es der theologischen Gelehrsamkeit in höchstem Maße zugute käme, 
wenn sie in klassischem Latein vorgetragen würde. Dabei stand er in 
dem damals noch heftigen Kampf zwischen den Vertretern eines strengen 
Ciceronianismus und der Gegenpartei, die eklektisch aus der gesamten 
Latinität sich das Wohlgefälligste zu eigen machen wollte, durchaus auf 
der Seite der entschiedensten Ciceronianer (240). In seinem Buche „De 
cardinalatu“ kommen nun offenbar die beiden Seiten seines gelehrten 
Daseins in gleicher Weise zu ihrem Recht; er beleuchtet hier alle Ele- 
mente dieses hohen kirchlichen Amtes nach den verschiedensten Rich- 
tungen und gewiß in dem Sinne, daß der hohe Kirchenfürst die Rechte 
und die Pflichten seiner Stellung am ausgezeichnetsten wahrnehme, wenn 
er sich dabei soviel wie irgend möglich die Formen des klassischen Alter- 
tums zu eigen mache. Und so enthält das Buch auch einen Abschnitt, der 
uns hier allein angeht : ein Kapitel „De sermone“ \ über die Art und Weise 
also, in der der hohe Würdenträger all seine mündlichen Äußerungen 
einzurichten habe, und dabei wird nun nicht nur über das eigentlich 
Sprachliche gehandelt, sondern auch über die Sprache des Körpers, die 
die Sprache des Mundes begleitet, über Gestik und Mimik im weitesten 
Sinne dieser Worte, in deren Umkreis zum Beispiel auch die Art des 
Gehens nicht vergessen wird. Über die seelische Bedeutung dieser Bewe- 
gungen müsse auch der Kardinal genau Bescheid wissen, um in jedem 
Fall über die richtigsten und verständlichsten zu verfügen, und er müsse 
sich vor allen Dingen hüten, ein Übermaß solcher Bewegungen in An- 
wendung zu bringen, damit seine mündlichen Äußerungen durch seine 

1. Über die Rede, Redekunst 
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Gestik nicht in Verwirrung gebracht würden, damit durch sie seine 
Meinung klarer, schlichter und eindringlicher zutage trete. Wir geben 
einige Sätze aus Cortesius’ Buch wieder, die der uns interessierenden 
Stelle unmittelbar vorangehen: ... Sed maxime est animi iudicium ex 
manuum notatione verax - nam cum manus in homine sint omnium 
obeundarum rerum instrumenta vitae - perfacile iudicium est - varia ex 
his elici posse mentis abstrusae signa. Itaque cum aut brachia porri- 
guntur insolentius - aut inusitatius moventur- tum nihil odiosius in omni 
chironomia notari solet quam quod nimis arguta digitorum motione 
fiat - cum scilicet aut digiti in pollicem contrahuntur et tum inusitatius 
explicantur, tum moventur celerius, tum frequentius ad disputandum 
distinguuntur. Und nun folgt der uns im besonderen angehende Passus : 
Ideoque in comediis etiam videmus notari solere eos, qui aut crebrius 
proiciant manus, aut nimiis digitorum argutiis in agendo utantur. Et 
quidem Phedrus Volaterranus, homo qui in adolescentia celeriter ad 
absolutam ethologiam pervenire potuisset, nisi eum ad eloquentiam 
abstraxisset gloria expetita maior, cum Parilibus in Quirinali Plauti Poetae 
Asinaria ageretur in summis actorum laudibus gestuum tantum et 
manuum nimias argutias excepisse dicitur. Und ohne Unterbrechung 
fährt Cortesius dann fort: Quod si in rebus fictis homines vehementer 
argutiis offenduntur his, quid facere in senatore debent, a quo est 
gestuum institutio et imitatio petenda vitae . 1 

Indem nun dieser Gesamtzusammenhang vor uns steht, lösen sich doch 
wohl jene scheinbaren „Wunderlichkeiten“ zu vollkommener Verständ- 
lichkeit auf. 

Daß sich Cortesius über Theaterkunst äußert, geschieht also nicht, um 
über Theaterkunst etwas zu sagen, er will vielmehr nur seine An- 

i. ... aber am meisten gewinnen wir ein wahres Urteil über das Wesen aus der Bewegung der Hände. Denn 
da die Hände am Menschen das Werkzeug aller im Leben begegnenden Dinge sind, so kann man auf Grund 
ihrer Beobachtung leicht urteilen und die verschiedensten und seltsamsten Äußerungen des Geistes und des 
Herzens hervorlocken. Also z. B. wenn die Arme auf ungewöhnliche Weise ausgestreckt oder auf ganz un- 
gebräuchliche Art bewegt werden, dann pflegt man es in jeder Handkunde (Chironomie) als ganz besonders 
abstoßend zu bezeichnen, wenn das mit allzu feiner und ins einzelne gehender Fingerbewegung geschieht, 
d. h., wenn etwa die Finger gegen den Daumen zusammengezogen werden und dann bald in ganz ungewöhn- 
licher Weise ausgefaltet, bald zu schnell bewegt, bald im Verhältnis zum Gesprochenen zu schnell verändert 
werden. Daher sehen wir, wie sehr gerade diejenigen gewöhnlich bei den Schauspielen getadelt werden, die 
zu häufig die Hände vorstrecken oder sich beim Spiel zu differenzierter Fingerbewegungen bedienen. So soll 
auch ein gewisser Phaedrus aus Volterra, ein Mann, der in seiner Jugend schnell zur vollkommenen Charakter- 
darstellung hätte gelangen können, wenn ihn nicht die Aussicht auf größeren Ruhm, den er erstrebte, zur 
Beredsamkeit abgezogen hätte, einmal, als auf dem Quirinal an den Parilien die Eselskomödie des Dichters 
Plautus gegeben wurde, zum höchsten Lob der Schauspieler, eine zu starke Gestik und zu feine Hand- 
bewegungen ausgeführt haben. Wenn nun die Menschen schon bei erdichteten Dingen an solchen Aus- 
wüchsen Anstoß nehmen, wieviel mehr durch die in der Öffentlichkeit Handelnden, von denen man Unter 
Weisung in den Handlungen und Bewegungen und ein Vorbild zur Nachahmung im Leben verlangt 
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schauungen über gewisse Notwendigkeiten, die für eine als Sprecher 
auftretende hochgestellte Persönlichkeit gelten, besonders deutlich zu- 
tage treten lassen: wenn es für den Schauspieler nötig ist, in der Ge- 
bärdensprache maßzuhalten, wieviel mehr für einen Kardinal, der sich 
nicht für eine bloß erdichtete Angelegenheit, sondern für ganz reale 
Wirklichkeiten einzusetzen hat. 

Und ferner: nicht das Urteil über Inghiramis schauspielerische Be- 
gabung ist das eigentlich Ursprüngliche und Wesentliche in dem, was 
Cortesius über ihn vorbringt, ihm kommt es vielmehr, eben im Sinne 
jener Gegenüberstellung, nur darauf an, die tadelnde Äußerung über 
Inghiramis Verhalten in der Asinaria- Aufführung vorzutragen. Da das 
aber den nunmehr sehr berühmt gewordenen Redner Inghirami, der zu- 
dem auch (seit 1503 Kanonikus an der Laterankirche) selbst in einem 
kirchlichen Amt steht, gewiß kränken könnte, wenn so öffentlich allein 
von dieser einen verunglückten darstellerischen Leistung gesprochen 
würde, schickt er in einem Nebensatz eben jenes Kompliment über 
seine allgemeine schauspielerische Begabung voraus. 

Immerhin, ob nun als Hauptsache oder nur nebenher vorgebracht : das 
Urteil von Cortesius über diese Begabung steht nun einmal gedruckt da 
und erhebt somit doch den Anspruch, das Urteil eines Kenners zu sein. 
Wir wüßten nichts, was Cortesius für die Berechtigung dieses Anspruchs 
ins Treffen führen könnte als sein subtiles Wissen um die Gebärden- 
sprache und ihre verschiedenartigsten Äußerungen. In eine Untersuchung 
über die durchgehende Richtigkeit seiner Deutungen und über die Quel- 
len seines Wissens und seiner Meinungen vermögen wir hier nicht ein- 
zutreten. Wir dürfen aber doch wohl sagen, daß die genaueste Bekannt- 
schaft mit dem tatsächlichen Sinn der allgemeinen Gebärdensprache allein 
noch kein Anrecht darauf gibt, einen Darsteller für begabt oder unbegabt 
zu erklären. Alle gebärdensprachlichen Äußerungen dieses Darstellers 
mögen im gemeinen Sinne korrekt sein, und darum kann ihm doch das 
eigentliche schauspielerische Können abgehen: jene Fähigkeit, jene 
Kraft, ja jene Notwendigkeit, sich irgendwie völlig zu verwandeln, jene 
Verwandlungskraft, aus der sich die Richtigkeit der Gebärdensprache 
ganz von selbst ergibt. Wie sagt Shakespeares Hamlet etwa ein Jahr- 
hundert später? 

Hier der Spieler konnte 

Bei bloßer Dichtung, bloßem Traum von Wut 

Nach seinem Sinn so seine Seele zwingen, 

Daß sein Gesicht von deren Regung blaßte. 
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Sein Auge naß, Bestürzung in den Mienen, 

Gebrochne Stimme und die ganze Haltung 
Geformt dem Sinn nach. 

Wir haben keinen Anhalt für die Annahme, daß Cortesius über die 
Fähigkeit zu solcher Nacherfühlung schauspielerischer Kraft verfügte. 
Diese Fähigkeit erst, wenn auch im Verein mit allerlei erkenntnismäßig 
zu gewinnendem Wissen, macht den wirklichen Kenner aus (241). Man 
darf allerdings berücksichtigen, daß so tiefgehende Veranlassungen see- 
lischer Erschütterungen, wie sie der Darsteller des Aeneas bei seinem 
Bericht über den grauenvollen Schmerz der Hekuba, die Priamus’ Er- 
mordung mitansehen mußte, immerhin fühlt, für den Darsteller plautini- 
scher Lustspielrollen nicht in Betracht kamen. Einzig und allein in der 
Rolle der senecaischen „Phaedra“ hätte für Inghirami ein derartiger er- 
schütternder Stoff zu schauspielerischer Umgestaltung seines ganzen Ich 
Vorgelegen, und gerade in dieser Rolle hat, wie wir sahen, Cortesius den 
jungen Inghirami nicht gesehen. Immerhin aber wird die Notwendigkeit, 
das eigene Ich von innen her umzugestalten, bei einem echten schau- 
spielerischen Könner sich auch offenbaren, wenn ihm plautinische Lust- 
spielrollen übertragen sind. 

„Die Notwendigkeit“, so wiederholen wir. Der wahrhaft große Schau- 
spieler steht unter einem Zwange, dem er sich nicht entziehen kann : er 
muß spielen, wenn er leben will. Und hier zeigt sich ein Letztes, was uns 
trotz Cortesius’ rühmendem Wort bezweifeln läßt, daß in Inghirami ein 
künftiger absolutus ethologus 1 vor dem römischen Publikum gestanden 
hat. Inghirami „mußte“ nicht, er konnte auch anders, er hat in jungen 
Jahren freiwillig das Bühnenspiel auf gegeben, und zwar, wie uns Cor- 
tesius berichtet, weil ihm die Rednerlaufbahn größeren Ruhm ver- 
sprach. Das spricht nicht dafür, daß Inghirami von einem innerlichen 
schauspielerischen Drang, von einer in ihm zum erstenmal neu erwach- 
ten Notwendigkeit auf die Szene getrieben wäre, um hier seinen eigent- 
lichen Beruf zu finden. 

Und seine Genossen auf der Szene? Wir können zunächst nur noch einen 
einzigen nennen, der vielleicht einen ähnlichen Anspruch wie Inghirami 
auf die Beachtung des Historikers erheben könnte. Das ist Aegidius 
Gallus. 

1. völliger Charakterdarsteller 
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Aegidius Gallus 


Wir haben Aegidius Gallus schon einmal im Vorübergehen ins Auge 
gefaßt, aber nicht als Darsteller, sondern als wir das römische Repertoire 
der pomponianischen und der nachpomponianischen Zeit ins Auge 
faßten: als Verfasser von zwei erst im Anfang des 1 6. Jahrhunderts ge- 
druckten, aber möglicherweise doch schon früher aufgeführten, ganz im 
plautinischen Stil gehaltenen Komödien. In biographischer Beziehung 
ist bisher nichts über ihn zu ermitteln gewesen, und was über sein Ver- 
hältnis zur Darstellungskunst zu sagen ist, beschränkt sich auf ein ein- 
ziges Distichon, welches so lautet: 

Galle, tuae passim resonant per compita laudes, 

Seena graves numeros te recitante probat 1 (242). 

Der Verfasser dieses Distichons ist der Dichter Francesco Arsilli, der 
wohl etwas jünger als Gallus war, aber ihn immerhin wohl noch hätte 
spielen sehen können. Aber ganz sicher ist es vielleicht doch nicht, daß 
sich jenes „scena“ des Distichons auf die schauspielerische Darstellung 
bezieht : die „graves numeri“ 2 sprechen eigentlich mehr dagegen, denn 
besonders künstliche metra gibt es doch weder bei den Komikern 
noch bei Seneca, und es ist wohl auch nicht recht wahrscheinlich, daß 
Pomponius die metrische Form des plautinischen und terenzischen 
Dialogs besonders hat hervorheben lassen. In Donatus’ Terenz-Kommen- 
tar werden metrische Fragen überhaupt nicht behandelt, und wenn die 
Besucher der pomponianischen Vorstellungen gewissermaßen glauben 
sollten, daß da oben auf der Bühne wirkliche antike Römer des Mittel- 
standes ihre alltäglichen Gespräche vor ihnen führten, so wäre es nicht 
empfehlenswert gewesen, den Verscharakter dieser Gespräche so deut- 
lich hervortreten zu lassen, wie es doch jenem Distichon zufolge in den 
Vorträgen des Gallus der Fall gewesen sein muß. Wir dürfen vielleicht 
daran denken, daß bei den Festen der Pomponianer auf ihren Bühnen 
nicht nur dramatische Werke, sondern auch „poemata“ 3 vorgetragen 
wurden, also etwa Oden des Horaz, und da mag denn die besondere 
metrische Vortragskunst des Gallus zu ihrem Recht gekommen sein und 
ihm zu besonderem Ruhm verholfen haben. Was wir sonst noch als ein 
Überbleibsel der Lebensarbeit des Gallus besitzen, ist einzig und allein 

1. Gallus, überall ertönt dein Lob auf den Straßen, / bei deinem Vortrag erkennt die Bühne auch feierliche 
Rhythmen an 

2. feierliche Maße 

3. Gedichte 
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das zweiundzwanzig Verse umfassende Epitaphium, das der berühmte 
Pietro Bambo ihm gewidmet hat; es ist ganz spanischen Charakters und 
bezieht sich nur auf des Gallus poetische Begabung. Einen ganz kleinen 
biographischen Anhalt gibt nur der Vers: 

Gallus Aventini gloria prima soli 1 (243). 

Bambo ist aber so viel jünger als Gallus gewesen, daß er ihn schwerlich 
noch hat spielen sehen können, wenn er überhaupt wirklich gespielt hat. 
Wenn wir daher diesen Gallus nicht mit irgendwelcher Sicherheit dem 
Darstellerpersonal des Pomponius Laetus einzureihen wagen, gibt es im 
Grunde nur den einen Tomaso oder Phaedra Inghirami, den wir mit 
einer gewissen Deutlichkeit vor uns sehen. Aber nein! Da ist doch noch 
einer, aber seine Ansprüche auf unsere Beachtung sind so groß und so 
tief gegründet, daß es nicht angeht, ihn hier in einem Nebenabschnitt er- 
scheinen zu lassen. Ihm gebührt ein eigenes und sogar ein ganz be- 
sonders wichtiges Kapitel. 

1. Gallus, des aventinischen Bodens herrlichster Ruhml 




7. KAPITEL 


DIE REGIE 


Und nun die allerletzte Frage in diesem Teil unserer Darstellung, in dessen 
Mittelpunkt doch immer wieder Pomponius Laetus steht : wie arbeitete 
er mit seinen uns leider nur zum allerkleinsten Teil bekannten Darstellern ; 
wie betätigte er sich als Regisseur? Es scheint leider kein Dokument zu 
geben, das uns für die Beantwortung dieser Frage einen Anhalt böte - 
wenigstens ist bisher nichts von der Art aufgetaucht, und in dem, was 
Zabughin im Vorwort zum zweiten Bande seines dem Pomponius ge- 
widmeten Werkes über den Inhalt der von ihm noch geplant gewesenen 
zwei Bände sagt, findet sich auch kein Zeichen dafür, daß ihm in bezug 
auf die Regieführung des Pomponius irgendwelches Material bekannt 
geworden wäre. 

Jedoch ist in diesem Zusammenhang ein Problem zu erörtern: es gibt 
nämlich eine Persönlichkeit, von der man vielleicht annehmen könnte, 
daß sie eine Art Hilfsregisseur des Pomponius gewesen sei, und es muß 
gefragt werden, ob das tatsächlich der Fall war. Wir haben weiter oben 
den Betreffenden bereits kurz erwähnt, als wir in der Behandlung des 
neurömischen Repertoires darauf hinwiesen, daß neben den zahlreichen 
Aufführungen besonders plautinischer Lustspiele auch einmal eine Tra- 
gödie gespielt worden ist, und zwar die „Phaedra“ des Seneca, und daß 
diese Aufführung auf Betreiben des Sulpicius Verulanus erfolgt sei (244). 
War dieser Sulpicius einer von den Schülern des Pomponius, der in einer 
dramaturgischen Frage, nämlich in bezug auf die Erweiterung des 
Spielplans, auch einmal einen eigenen Willen bekunden und sich dann 
vielleicht auch bei der Inszenierung neben dem Meister, wenn auch als 
sein Gehilfe, betätigen konnte? Und da können wir zunächst sagen: es 
ist nicht wahrscheinlich, daß er dem Kreis der jungen Leute angehörte, 
die Pomponius 1482 zu ihren ersten theatralischen Darbietungen an- 
leitete. Sulpicius ist bald nach 1450 in dem durch eine bedeutende 
humanistische Lehranstalt bekannten latinischen Verioli geboren (245), 
war also 1482 schon ein Dreißiger und hatte, als er nach Rom kam, bereits 
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in Perugia und Urbino selbst als Lehrer gewirkt. In Rom war er dann 
auch offenbar dem Pomponius als akademischer Dozent nicht unter-, 
sondern nebengeordnet : seine besondere Aufgabe ist es wohl gewesen, 
die so ungemein bedeutsame Behandlung des Vergil im akademischen 
Unterricht zu leiten. Einen besonders berühmten Vergil-Kommentar 
aber hatte neben seinem Terenz-Kommentar mehr als ein Jahrtausend 
vorher jener Aelius Donatus geschrieben, auf dessen theatralische Lehren 
sich des Pomponius darstellerische Anleitungen gründeten. Dieser 
Vergil-Kommentar hat sich zwar nicht erhalten, aber Donatus weist in 
seinen Terenz-Erläuterungen immer und immer wieder auf Vergil hin. 
So hat sich Sulpicius unzweifelhaft viel mit Donatus’ Terenz-Kommentar 
beschäftigt und ist schon auf solche Art der pomponischen Theater- 
sphäre sehr nahe gekommen, und wir begreifen nun, daß er Interesse 
dafür haben konnte, nun auch selbst in dieser Sphäre etwas zu leisten. 
Auch ein anderes hat er mit Pomponius gemein, den Wunsch, im Sinne 
einer Renaissance für die Stadt Rom zu wirken. Freilich, von jener 
melancholischen Stimmung, in der Pomponius durch die Ruinen des 
alten Rom wandelt, finden wir in dem, was wir von Sulpicius wissen, 
keine Spur, sondern nur den Gedanken, daß es doch herrlich sein müßte, 
wenn auf dem geheiligten Boden neue Gebäude im klassischen römi- 
schen Stil erständen, und so veranstaltet er die erste moderne Ausgabe des 
alten Meisters Vitruvius (246). Besonders wichtig aber erscheint dem 
leidenschaftlichen Theaterfreund die Errichtung eines antikischen Thea- 
ters in Rom nach der Anleitung Vitruvs. Als die geeignete Persönlich- 
keit, diesen Gedanken zur Wirklichkeit werden zu lassen, gilt ihm 
der Kardinal Raffaele Riario, der seine Liebe und sein Verständnis für 
das antike Theater schon mannigfach bekundet habe. Und so stattet 
Sulpicius seine Vitruv- Ausgabe mit einem großen, an den Kardinal 
gerichteten Widmungsbrief aus, in dem unter reichlicher Anzündung des 
üblichen humanistischen Weihrauchs der hohe Gönner aufgefordert wird, 
jenen dringenden Wunsch aller Gutgesinnten zu erfüllen. 

Dieser Widmungsbrief enthüllt nun eigentlich auch allein das Wenige, 
was sich über die praktische Theatertätigkeit des Sulpicius und sein Ver- 
hältnis zur pomponianischen Spielgemeinschaft sagen läßt. Die in Betracht 
kommende Stelle lautet (das „Tu“ der Anrede richtet sich an den Kar- 
dinal) : Tu enim primus tragoediae, quam nos iuventutem excitandi gratia 
et agere et cantare primi hoc aevo docuimus (nam eius actionem iam 
multis saeculis Roma non viderat) in medio foro pulpitum ad quinque 
pedum altitudinem erectum pulcherrime exornasti eandemque, postquam 
in Hadriani mole Divo Innocentio spectante est acta: rursus intra tuos 
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penates tanquam in media drei cavea toto consessu umbraculis tecto : 
admisso populo et pluribus tui ordinis spectatoribus honorifice ex- 
cepisti (247). Tu etiam primus picturatae scenae fadem, quom Pom- 
poniani comoediam agerent nostro saeculo ostendisti. 1 Nachdem Sul- 
picius in den voraufgegangenen Sätzen, die die eigentliche Widmung des 
Buches an den Kardinal enthalten, sich der ersten Person des Singularis 
bedient (denn die Herstellung der Vitruv- Ausgabe ist sein persönliches 
Werk), setzt die erste Person des Pluralis, setzt das „Wir“, ein, sobald er 
von den tatsächlich erfolgten Aufführungen der „Phaedra“ zu sprechen 
beginnt. Er will sie also nicht wie jene Edition des Vitruvius allein als sein 
Werk bezeichnen. Man könnte nun annehmen, daß mit dem „Wir“ er 
selbst zusammen mit der Gesamtheit seiner Darsteller zu verstehen sei ; 
dagegen aber spricht das doeuimus 2 , das sich unmöglich auf die Dar- 
steller mitbeziehen kann, sondern es muß auf einen neben Sulpicius in 
Betracht kommenden Spiritus rector gehen, und obwohl der Name des 
Pomponius Laetus nicht genannt wird, sondern nur später in anderem 
Zusammenhang indirekt in dem Ausdruck „Pomponiani“ erscheint, 
kann doch wohl aber nur an Pomponius gedacht werden, dessen Be- 
deutung für die neurömischen Spiele in ihrer Gesamtheit so allgeläufig 
war, daß auch der Kardinal sofort gewußt hat, wer hier neben Sulpicius als 
Lehrmeister der Jugend in Frage kam. Aber doch eben nur neben ihm, 
nur in gewissem Sinne neben ihm, nicht für die Tragödienaufführung im 
besonderen, sondern nur für das Theaterspielen überhaupt. Denn dem 
Pomponius, dessen Grundidee der Wunsch war, seinen römischen Zeit- 
genossen Menschen des antiken Alltags vor die Augen zu führen, konnte 
nicht sonderlich daran gelegen sein, Gestalten aus der griechischen 
Mythologie, den Theseus, den Hippolytos, auf seiner Szene erscheinen 
zu lassen und statt der Sprache des altrömischen Alltags Senecas feierlich 
stilisierte Barocksprache zu Gehör zu bringen. Sulpicius kann natürlich 
ganz ruhig als inneren Grund für die Veranstaltung des Tragödienspiels 
den Wunsch angeben: excitare iuventutem 3 , die lernende Jugend anzu- 
spornen, das ist ein so allgemein humanistisches Programm, daß auch 
Pomponius Laetus nichts dagegen hätte einwenden können (248). Sonst 

1. Du nämlich hast zuerst der Tragödie, die wir die Jugend als erste in diesem Zeitalter aufzuführen und zu 
singen lehrten, zu ihrem eigenen Ansporn - schon viele Jahrhunderte hatte Rom ihre Aufführung nicht er- 
lebt -, du hast ihr die in fünf Fuß Höhe errichtete Bühne aufs schönste ausgeschmückt und hast sie in deine 
Mauern wiederum aufgenommen, nachdem sie in der Engelsburg vor dem seligen Innozenz aufgeführt 
worden war; dabei wurde die ganze Versammlung mit einem Sonnendach über dem Zuschauerraum geschützt, 
das Volk und viele Zuschauer deines Standes ehrenvollerweise zugelassen. Du hast als erster auch in unserem 
Jahrhundert die Fassade einer bemalten Bühne vorgeführt, als die Pomponianer Komödie spielten 

2. wir lehrten 

3. die Jugend anspornen 
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aber offenbart sich die Verschiedenheit der theatralischen Grund- 
gedanken des Pomponius und des Sulpicius auch in der Praxis : während 
im klassischen Rom, wie wir seinerzeit sahen, eine Personalunion tragi- 
schen und komischen Schauspielertums durchaus möglich war, liegt im 
neuen Rom ganz wie im alten Griechenland, aber gewiß ohne bewußt 
gewordenen Zusammenhang, eine entschiedene Trennung vor: nicht 
nur, daß die Aufführung der Tragödie und die der Komödie an zwei ver- 
schiedenen Tagen stattfindet, sondern es ist auch durchaus verschiedenes 
Darstellerpersonal beschäftigt. Das ahnen wir nicht nur beim Lesen 
unserer Sulpicius- Stelle - ganz ausdrücklich geht es auch aus anderen, 
auf ihn zurückzuführenden Worten hervor, nämlich aus Worten eines 
Prologs, den er für die zweite Aufführung der „Phaedra“ verfaßt hat (249). 
Hier werden die Zuschauer angeredet: 

Postridie novis actoribus , qui usu abditos 

Revocant theatrales iocos et fabulas 

Adeste placidi oramus. 1 

Völlige Scheidung also der Pomponianer, die das Lustspiel vorführen, 
von den Darstellern, die die Tragödie zu Gehör bringen, vermutlich An- 
gehörige der Vergil-Klasse des Sulpicius, denen die mythologischen 
Stoffe nahelagen. Völlige Scheidung mit einer einzigen Ausnahme, die 
wir allerdings aus dem hier soeben vorgelegten Material nicht kennen- 
lernen, von der wir aber in anderem Zusammenhang schon gesprochen 
haben. Aus dem Kreise der Pomponianer hat Sulpicius zur Verkörperung 
der Hauptrolle der „Phaedra“ den Tomaso Inghirami ausgeborgt, den er 
gewiß bei den Komödienaufführungen des Pomponius als einen körper- 
lich für die Darstellung von Frauenrollen besonders geeigneten und 
einem leidenschaftlichen Spiel sehr geneigten, werdenden Künstler 
kennengelernt hatte. 

Sonst aber schärfste Trennung, natürlich auch in der Spielweise. Es ist 
klar, daß die Darstellungsweise der so ganz realistischen Komödie auf 
den Vortrag der streng stilisierten Tragödie nicht angewandt werden 
konnte, und hier ist vielleicht die Stelle, die uns geneigt machen könnte, 
den Sulpicius einmal als Hilfsregisseur des Pomponius zu bezeichnen. 
In Wirklichkeit aber war er trotz des höflichen agere et cantare docuimus 2 
in diesem besonderen Falle wqhl allein als Regisseur tätig, so wie um- 
gekehrt Pomponius die Komödien gewiß allein in Szene setzte. Darauf 

1. Morgen - so bitten wir - seid freundliche Zuhörer den neuen Schauspielern, die gewöhnlich verborgene 
Bühnenscherze und Komödien ins Leben zurückrufen werden 

2. lehrten wir spielen und singen 
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werden wir durch das sehr interessante Wort „cantare“ 1 geführt. Wie wir 
uns dieses merkwürdige „tragoediam cantare“ vorzustellen haben, wird 
kaum je mit irgendwelcher Sicherheit zu ermitteln sein. Von dem Vor- 
trag der Komödie aber ist diese Art, die Tragödie zu Gehör zu bringen, 
unbedingt grundverschieden: irgendwie musikalisch muß sie doch ge- 
wesen sein. Von irgendeinem Verhältnis zur Musik scheint bei Pom- 
ponius jede Spur zu fehlen, in bezug auf Sulpicius dagegen hebt die 
kleine Monographie von Pecci (250) una certa sua perizia nella musica 
hervor, und demgemäß wird Sulpicius gewiß allein für die Einstudierung 
der „Phaedra“ in Betracht gekommen sein. Wie aber ist man damals zu 
jener seltsamen Vorstellung „cantare tragoediam“ gekommen? Wenig- 
stens darüber können wir wohl eine Vermutung äußern. 

In Augustinus’ „Gottesstaat“ (4,26) heißt es: In illis ludis Jovem 
histriones cantabant, et agebant. 2 Hier stehen also sogar wie bei Sul- 
picius Verulanus „agere“ und „cantare“. Trotzdem wird den Sulpicius 
doch wohl nicht diese Stelle entscheidend beeindruckt haben, sondern die 
berühmte Mitteilung, die Suetonius in seiner Nero-Biographie (Kap. 21) 
über das öffentliche Auftreten des Kaisers gemacht hat. Inter cetera 
cantavit Canacen parturientem, Orestem matricidam... 3 Allerdings han- 
delt es sich hier ja nicht um ganze Tragödien, in denen Nero neben 
anderen Darstellern eine einzelne Rolle vertreten hätte, sondern um 
Solovorträge des Kaisers, um „Pantomimen“ also, von denen im ersten 
Teil dieses Buches ausführlich gesprochen worden ist. Weiter kommen 
wir allerdings in unserem Bestreben, die Art festzustellen, in der unter 
Sulpicius’ Anleitung in Rom Senecas „Phaedra“ vorgetragen worden ist, 
keineswegs. Denn wie er sich dieses antike „cantare“ vorgestellt und wie 
er es in die Praxis seiner Darsteller übertragen hat, können wir durchaus 
nicht feststellen. Denn bei der großen Bedeutung, die im „Pantomimus“ 
die gespielten und getanzten Elemente haben, gehören zu einer solchen 
Rolle nicht so viele Worte, daß sie nicht hätten musikalisch vorgetragen 
werden können - wie dagegen eine ganze, eine so umfangreiche Tragödie 
wie die „Phaedra“ in Musik gesetzt werden sollte, ist unerfindlich. Und 
ganz im dunkeln tappen wir, wenn wir uns über den Charakter solcher 
Musik eine Vorstellung zu machen suchen. Am ehesten möchten wir 
Modernen annehmen, daß das „cantare“ rezitativartig vor sich gegangen 
sei ; aber der gesamte Text des Trauerspiels in solcher Einförmigkeit vor- 
getragen — da würden die Zuhörer wohl eingeschlafen sein! 

1. singen 

2. In jenen Stücken sangen und spielten die Schauspieler den Zeus 

3. U. a. sang er die gebären wollende Canace, den Muttermörder Orest... 


17 Herrmann, Schauspielkunst 
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Als Gesamtergebnis unserer Betrachtung des Verhältnisses zwischen 
Pomponius und Sulpicius bleibt doch wohl nur die Feststellung, daß es 
sich bei Sulpicius um etwas wie einen „Hilfsregisseur“, der also auch bei 
der Inszenierung der Komödien irgendwie beteiligt gewesen wäre, 
nicht gehandelt haben kann, sondern nur um einen theatralisch sehr 
lebhaft interessierten Kollegen, der gelegentlich auf einem Gebiete, das 
dem Meister nicht sonderlich lag und das eigentlich aus seinem Pro- 
gramm herausfiel, eine eigene Vorstellung zustande brachte, aber be- 
müht war, den Zusammenhang mit der gesamten neurömischen Bühnen- 
kunst irgendwie zu wahren. 

Für die Frage nach des Pomponius Art, Regie zu führen, gibt das hier 
soeben vorgelegte Material nichts her; man müßte denn geneigt sein, 
die Fürsorge für die „picturata scena“, auf der „Pomponiani“ ihre Komö- 
dien vorführten, dem Pomponius zuzuschieben - aber diese Fürsorge 
wird ja von Sulpicius so entschieden als das Werk des Kardinals Riario 
bezeichnet, daß wir kaum ein Recht haben, hier geistige Taten des Pom- 
ponius zu suchen. Es bleibt also durchaus der Phantasie überlassen, wie- 
viel Tätigkeit im Sinne heutiger „Regie“ wir ihm zuschreiben wollen; 
sicher ist aber wohl, daß er die gestische und vor allem auch die sprach- 
liche Fürsorge für die gesamte Vorstellung durchgeführt hat, wobei wir 
nur immer wieder staunen können, daß ein „Stotterer“, wie es Pom- 
ponius doch von Natur gewesen ist, imstande war, diesen Dialog zu 
dirigieren, der doch nur wirken konnte, wenn seine oft kleinen und 
allerkleinsten Teile im nötigen Tempo ohne jedes Stocken klipp-klapp 
ineinander paßten. 



8. KAPITEL 


RÜCKBLICK UND AUSBLICK 


So gibt es genug zu bewundern an Pomponius Laetus : er ist nicht weg- 
zudenken aus der Geschichte des modernen Theaters. Bis unmittelbar an 
die Schwelle des modernen Schauspielertums hat er herangeführt. Aber 
eben doch nur bis an die Schwelle. Um die neue berufsmäßige Schauspiel- 
kunst wirklich zu begründen, fehlte seinem Betriebe noch ein Doppeltes : 
ein Publikum, das die Leistungen der Darstellungskunst nicht nur als 
gelegentlich gebotene Leckerbissen hinnahm, sondern eine gewisse 
Regelmäßigkeit forderte und das vor allem zahlreich genug war, um die 
Ausübung des Schauspielerberufes den Ausübenden auch finanziell zu 
ermöglichen. Gewiß war nun zwar das von den Darstellern des Pom- 
ponius gebotene klassische Latein im Zeitalter der Renaissance und zu- 
mal in dem Italien des 1 5 . Jahrhunderts in einem Grade respektgebietend 
und angesehen, von dem wir uns heute kaum noch eine Vorstellung zu 
machen vermögen, selbst wenn wir uns die volle Bedeutung des humani- 
stischen Gymnasiums ins Gedächtnis zurückrufen. Aber das Latein blieb 
doch immerhin eine fremde Sprache. 

Das Theater aber ist doch schließlich eine Angelegenheit des natürlichen, 
nicht nur des ganz besonders hochgebildeten Menschen. Und wie die 
Mutter zu ihren Kindern eigentlich immer nur in der spräche 

reden kann und nicht in einem fremden Idiom, so kann auch das Theater 
seine ganze Macht nur ausüben, wenn es sich der Muttersprache, und da 
es eine Weltmuttersprache nicht gibt, einer der Muttersprachen bedient. 
In dem Rom der Republik und der Kaiserzeit waren lateinische Auf- 
führungen eben doch etwas völlig anderes gewesen, als sie es jetzt im 
15. Jahrhundert sein konnten, mag es noch so begreiflich sein, daß man 
sich in stolzem Entdecker- und Besitzerbewußtsein in gewissen Kreisen 
des Lateins fast wie einer Muttersprache bediente, mochten gewisse 
Vorbereitungen und Vorübungen auch nur in lateinischer Form mög- 
lich sein - das eigentliche Theaterpublikum kann doch nur dort leben, wo 
die Laute seiner Muttersprache ihm von der Bühne her entgegenklingen. 
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Und dann, was uns hier noch besonders angeht : der Schauspieler ist so 
sehr in all seinem Schaffen ein Teil eben des Publikums, mit ihm durch 
die entscheidendsten Elemente des Seelischen und auch des Körperlichen 
verbunden, daß er normalerweise nur zu schaffen vermag, wenn auch in 
sprachlicher Hinsicht eine völlige Gemeinschaft, eben die Gemeinschaft 
der Muttersprache, besteht. Und so konnte das lateinische Theater, 
konnte auch der lateinisch redende Darsteller nur eine vorübergehende, 
gewiß notwendig gewesene, vielleicht auch zu seiner Zeit köstliche Er- 
scheinung gewesen sein. Der exklusive Humanismus mußte sterben, da- 
mit das berufsmäßige Schauspielertum der Neuzeit leben konnte. 

Neben dieser grundlegenden Veränderung, deren Eintreten notwendig 
ist, damit ein berufsmäßiges Schauspielertum entstehen kann, muß, wie 
schon angedeutet, noch ein zweites geistiges Element reale Wirklichkeit 
werden. Es darf nicht länger geschehen, daß, wie bei Inghirami, eine 
darstellerisch begabte Persönlichkeit durch irgendwelche Erwägungen in 
anders geartete Lebensbeschäftigungen sich abdrängen läßt, sondern es 
muß wieder Menschen geben, die einen so starken darstellerischen Drang 
in sich fühlen, daß sie bei sich selbst wissen : den Beruf des Schauspielers 
oder keinen! 

Und diese beiden geistigen Grundelemente - das Aufhören des ex- 
klusiven Humanismus und der absolute Drang zum Schauspielerberuf - 
treffen zusammen bei einem Manne, der wohl ganz entschieden noch dem 
pomponianischen Kreis entstammt, aber nicht wie Inghirami trotz son- 
stiger Zugeständnisse an eine anders geartete Bühnenkultur am lateini- 
schen Theater festhält und der sich nicht wie dieser aus Ruhmsucht, 
unter Verzicht auf das Bühnenspiel, der Rednerlaufbahn zu wendet. Wir 
haben ihn vorhin schon einmal flüchtig erscheinen lassen, aber ohne 
seinen Namen anzugeben. Jetzt aber nennen wir ihn. Sein Theatername 
ist Cherea, sein bürgerlicher Name lautet Francesco de’Nobili. Dieser 
Cherea oder Francesco de’ Nobili ist, allerdings auf den Schultern des 
Pomponius Laetus stehend, der eigentliche Begründer der berufsmäßigen 
Schauspielkunst der Neuzeit geworden. 



B 


CHEREA, 

DER BEGRÜNDER DER NEUEN SCHAUSPIELKUNST 

(vacat) 
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ENTSTEHUNG DER BERUFSMÄSSIGEN SCHAUSPIELKUNST 
IN GRIECHENLAND 

1 Die vom Verfasser geplante Anmerkung fehlt. [Es sollte hingewiesen wer- 
den auf W. Creizenach „Geschichte des neueren Dramas“, 2. Auf!., Halle 
1911-1923, 3 Bde.; hier Bd. 1, S. 221 f.] 

2 A.E.Haigh: „The Attic theatre“, 3. ed., Oxford 1907 . 

3 In der großen antiken Theatergeschichte von Marg. Bieber „The history 
of the Greek and Roman theatre“, Princeton 1939 - sie erschien erst, als 
die oben ausgesprochene Ansicht schon seit einer ganzen Anzahl von 
Jahren auf dem Papier stand - ist es im Grunde auch nicht anders. Die 
archäologische und bildkünstlerische Betrachtungsweise überwiegt; hier 
ist die Verfasserin auf Grund ihrer älteren Arbeiten durchaus zu Hause. 
Die Verdienste des Buches, eigentlich des einzigen neueren Werkes über 
die gesamte antike Theatergeschichte, sollen im übrigen nicht verkannt 
werden. 

4 A. Wilhelm: „Urkunden dramatischer Aufführungen in Athen“, Wien 
1906. [Sonderschriften des österr. Archäologischen Instituts, Bd. 6.] 

5 Anm. fehlt. [Wilhelm,S. 5.] 

6 Anm. fehlt. [Wilhelm, S. 43fr. - W.Schmid: „Gesch. d. griech. Literatur“ 
(Hdbch. d. klass. Altertumsw.) Bd. 1, 2, 1934, S. 51 m. Anm. 3.] 

7 Die letzte Beschäftigung mit diesem Problem G. Jachmann: „De Aristo- 
telis didascaliis“, Göttinger Diss. 1909; dazu L.Pschor, Berliner Philo- 
logische Wochenschrift, 31. Jg. 1911, S. 132-13 5. 

8 Fijacoby: „Das Marmor Parium“, Berlin 1904, S. XVII [und Fragm. d. 
Griech. Historiker Bd. 2, 1930, Nr. 239]. 

9 Die Zuweisung der Sophokles-Biographie bei F.Leo: „Die griechisch- 
römische Biographie“, Leipzig 1901, S. 22 f. 

10 Anm. fehlt. 

11 Anm. fehlt. [Am Rand steht der Vermerk „Page“. Es sollte wohl ein 
Hinweis gegeben werden auf D.L. Page: „Actors* interpolations in Greek 
tragedy“, Oxford 1934.] 

12 Anm. fehlt. [Horaz: „Ars poetica“, V. 275/276.] 

13 W.Schmid [„Gesch. d. griech. Lit.“, Bd. 1,2, München 1934, S. 46 m. 
Anm. 4.] 

14 Quelle für diese Datierung ist freilich nur der Parische Marmor. 
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1 5 M. Croiset : „ßschyle ; etudes sur Pinvention dramatique dans son theätre“, 
Paris 1928, S. 60. 

16 [Der Verf. plante an dieser Stelle eine kritische Anmerkung über die 
wichtigsten deutschen Übersetzungen.] 

17 Ich kenne allerdings nur zwei: die von A. Pierron und die von [Die 

Anm. d. Verf. bricht hier ab. Es ist wohl gemeint „Theätre d’lSschyle“, 
Trad. nouv. par A. Pierron, Paris 1849.] 

1 8 [„Griechische Tragödien“, übersetzt von U. vonWilamowitz-Moellendorff, 
Bd. 2, Berlin 1900, S. 37.] 

19 [Am Rand des Manuskriptes steht der Bleistiftvermerk „K. Kunst“. Wahr- 
scheinlich war ein Hinweis geplant auf K. Kunst: „Die Frauengestalten 
im attischen Drama“, Wien 1922.] 

20 Unter keinen Umständen darf man die auf die Vorgänge in Aulis bezüg- 
lichen Verse in der Übersetzung von Wilamowitz lesen; denn mit leisen 
Änderungen hat W. die aischyleische Kunstabsicht ganz wesentlich ver- 
ändert. Der Dichter hat alles so im Halbdunkel gelassen, daß man den 
Zusammenhang der alten Hergänge in Aulis mit dem, was nun in Argos 
sich ereignen wird, nur in halber Ahnung erfaßt. W. rückt alles ins Ganz- 
deutliche und ferner aus dem Griechisch-Mythischen ins Afod?r//-Tragische, 
man möchte fast auch sagen: ins Christliche. So bietet er gleich in dem 
ersten noch gar nicht auf bestimmte Personen bezüglichen Chorlied 
fxoQOifx . . . olxoig ßaaiXeioiQ [Schicksalsspruch dem königlichen Hause] 
(v. 157) das grell enthüllende „ein Schicksalswort dem Haus Agamemnotts“ I 
So nennt er den Hader, der aus dem gefürchteten Opfer entspringen müßte, 
„Gattenliebe vernichtend“ (v. 153), ohne daß das Griechische derartiges 
sagt, und führt so die von Aischylos absichtlich völlig unerwähnt ge- 
lassene Klytaimestra in die Prophezeiung ein ; /nfjvig rexvonoivoq [kindes- 
rächender Zorn] (v. 155) ist ihm „Kindesschlachtung vergeltende Rache“: 
dadurch wird das ganze Geheimnis der Klytaimestra, ihr furchtbarer Plan 
und seine furchtbare Ausführung ohne, ja gegen den Willen des Dichters 
jetzt schon völlig enthüllt. Kijg (v. 206) ist „Schuld“; ri ävev xaxöjv; [was 
ist hier ohne Leid?] (v. 21 1) wird „Was ist hier nicht Verbrechen?“; was 
nicht ’&efug [heiliges Recht] (v. 217) ist, ist „Sünde“. Agamemnons schwer 
seinem Herzen abgerungener Entschluß ist allerdings övaoeßrjg, ävayvoq, 
dvieQÖg [unfromm, unheilig. Göttlichem fern] (v. 219-20), aber Wilamo- 
witz’ Agamemnon wandte den Sinn „auf Frevel, auf Verbrechen“, der 
{hr rjQ [Opferer] der Tochter (v. 225) „fand den Mut, seine Tochter zu 
schlachten“. So wird unserer Vorstellung, m. E. viel stärker, als es in 
Aischylos* Willen gelegen haben kann, die Idee einer verbrecherischen 
Schuld des Königs eingehämmert, die zur Sühne, zur verdienten Strafe 
führen muß. 

21 F. Rumpf ist am Japan-Institut in Berlin tätig und gab mir dort in liebens- 
würdigster Weise Auskunft. Eine von ihm verfaßte umfangreiche Ab- 
handlung „Zur Geschichte des Theaters in Japan“ findet sich in dem von 
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C. Glaser herausgegebenen Sammelwerk „Japanisches Theater“, Berlin- 
Lankwitz o. J. (1930), S. 21-150, eine kleinere von Yokyoku: „Zur Ge- 
schichte des No-Spiels“, ebd., S. 1 71-192. 

22 Der Japaner Kazuhiko Sano weist in einem Aufsatz „Schauspieler in 
Frauenrollen“ (S. 152-164) des in Anm. 21 zitierten Glaserschen Sammel- 
werkes darauf hin, daß in einer bestimmten Periode der japanischen 
Theatergeschichte „die Onnagata-Schauspieler nicht nur auf der Bühne 
weibliche Rollen spielten, sondern auch im täglichen Leben wie wirkliche 
Frauen lebten und daher auf der Bühne gar keine Metamorphose vor- 
zunehmen brauchten“. Das war im i8.Jh., besonders in seiner ersten 
Hälfte. 

23 Die Annahme, daß es sich hier um den Grund für die Einführung der 
Maske handelte, wird allerdings entschieden und wohl mit Recht be- 
stritten: s. R.Löhrer: „Mienenspiel und Maske in der griechischen Tra- 
gödie“, Paderborn 1927, S. 2, Anm. 5. 

24 Vgl. das offenbar ausgezeichnete Werk von Fr. Perzynski : „Japanische 
Masken. Nö und Kyögen“, 2 Bde., Berlin u. Leipzig 1925. Hier hören wir 
auch (Bd. 1, S. 17) von der im japanischen Theater gemachten Erfahrung: 
der Hauptdarsteller stellt ein Schicksal durch Gebärden und Bewegungen 
in ständig wechselnden Bildern plastisch hin, „so daß man die Maske fast 
vergißt“. 

25 Vgl. den großen Aufsatz „Maske“ von Marg. Bieber in Pauly-Wissowas 
Real-Enzyclopädie der klassischen Altertumswissenschaft Bd. 14, Sp. 2070 
bis 2120, wo bei den Literaturangaben merkwürdigerweise die [in Anm. 23 
genannte] Schrift von Löhrer nicht erwähnt ist. 

26 Marg. Bieber: „Die Denkmäler zum Theaterwesen im Altertum“, Berlin - 
Leipzig 1920, S. 104, Nr. 41, Taf. 53. - Jahrbuch des dtsch. archäolog. 
Institutes 32, 1917, S. 78, Abb. 44; Furtwängler-Reichhold : „Griechische 
Vasenmalerei III“, München 1932, S. i34f., Abb. 61. 

27 Anm. fehlt. 

28 Anm. fehlt. [Vgl. Anm. 23 ebd., S. 19.] 

29 G. Capone: „L’arte scenica degli attori tragici Greci“, Publicazioni della 
Facoltä di Lettere e Filosofia di Padova, 10, 1935. 

30 Capone, S. 81. [Vgl. Anm. 29.] 

31 Den stärksten Anhalt gäbe jene schon vorher herausgehobene Stelle 
der „Choephoren“ v. 423 ff. Elektra sagt: [Hier bricht die Anmerkung 
ab]. 

32 Wilamowitz’ Übersetzung schiebt hinter v. 103 wunderlicherweise noch 
neun frei von ihm hinzugedichtete Chorverse ein; die Anregung zu ihrem 
Inhalt hat er offenbar aus dem späteren Vers 263 genommen. 

33 Anm. fehlt. [Vielleicht sollten Hinweise gegeben werden auf A. Körte: 
„Das Prometheusproblem“, Neue Jahrb. f. d. klass. Altertum, Bd. 45, 
1920, S. 201-213; M.Pohlenz: „Die griech. Tragödie“, 1930, Bd. 1, 
S. 78 h, Bd. 2, S. 24.] 
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34 Anm. fehlt. [Es war wohl ein Hinweis geplant auf W.Schmid: „Untersu- 
chungen zum, Gefesselten Prometheus* Stuttgart 1929 (Tübinger Beiträge 
zur Altertumswissenschaft 9).] 

35 W.Schmid. [Vgl. Anm. 34, S. 104.] 

36 Anm. fehlt. [Nestle in „Aeschylus“ übers, von J. G. Droysen ; neue Ausg. 
von Wilh. Nestle, Stuttgart 1939 (Kröner).] 

37 Anm. fehlt. [Wilamowitz, Berl. Sitzb. 1903, S. 436 ff. ; ders. : „Aischylos- 
Interpretationen“ ; Berlin 1914, S. 88.] 

38 Als er nach der Katastrophe noch einmal auftritt (v. 792), um dem Chor 
die Errettung der Stadt und den Tod der Brüder zu künden, heißt es in 
der Personenbenennung der Wilamowitzschen Ausgabe nicht mehr äyyeXog 
xardaxonog [Kundschafter-Bote] wie beim ersten Erscheinen, auch nicht 
mehr xax 6 nxr\g [Späher] wie bei seinen einzelnen Berichten über die 
Führer der Feinde (421 ff.), sondern nur äyyeXog [Bote] - aber es wird sich 
wohl doch immer um die gleiche Person handeln. 

39 Anm. fehlt. [Wahrscheinlich wollte der Verf. hinweisen auf E. Petersen : 
„Die attische Tragödie als Bild- und Bühnenkunst“, 1915; vgl. auch 
W. Nestle in seiner Ausgabe der Droysenschen Ubers., Stuttgart 1939 
(Kröner), S. 71.] 

40 Anm. fehlt. 

41 Anm. fehlt. 

42 Ihm ist die Frau auch als Mutter nicht so viel wert, daß er seine Abneigung 
bezwänge und eine Frau als Hausgenossin wählte. 

firixev xaxoloi jLirjr 9 iv evearot ylXrj 

£vvoixog eirjv rq> yvvaixeico yevei (v. 187/188) 

[weder in bösen Läuften noch im lieben Glück 
möcht’ ich Genosse sein dem weiblichen Geschlecht], 

43 K. Robert: „Oidipus, Geschichte eines poetischen Stoffes im griechischen 
Altertum“, Berlin 1915, S. 273 ff.; F.Stoessl: „Die Trilogie des Aischylos. 
Formgesetz und Wege der Rekonstruktion“, Baden b. Wien 1937, S. 21 1 ff. 

44 Beloch. 

45 Es prophezeite den Bewohnern der Stadt ein glückliches Leben („Vita 
Aeschyli“); lokale Gottheiten kommen irgendwie vor (Macrobius „Sa- 
turn.“ 5, 19, 24). 

46 Anm. fehlt. [In dem Scholion zu Aristophanes’ „Fröschen“ V. 1028. - 
W.Schmid: „Gesch. d. griech. Lit.“, Bd. 1,2, München 1934, S. 190, 
Anm. 3.] 

47 Unbestreitbar ist das große Verdienst, das sich H. Reich: „Der Mimus, 
ein literar-entwicklungsgeschichtlicher Versuch“, Berlin 1903, um die 
Erforschung des vor ihm wenig beachteten Mimus erworben hat. Hätte 
er nur nicht in seiner begreiflichen Entdeckerfreude die Bedeutung des 
Mimus für die gesamte Weltliteratur bis auf die neueste Zeit unbegreiflich 
überschätzt ; hätte er nur nicht Phantasie, die ja ein unentbehrliches Rüst- 
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zeug des Philologen ist, allzuoft in Phantasterei ausarten lassen und seine 
bewundernswerte Gelehrsamkeit in Formen vorgetragen, die eine Über- 
sichtlichkeit der Ergebnisse unendlich erschweren. - Den in unserem Text 
gebotenen Angaben liegt vor allem die materialreiche und vorsichtige 
Zusammenstellung von [E.Wüst: „Mimos“] in Pauly-Wissowas Real- 
Enzyclopädie der klassischen Altertumswissenschaft [Bd. 15, Sp. 1727 bis 
1764] zugrunde. 

48 Hauptstelle „Wespen“ v. 3 8 ff.; ferner „Wolken“ v. 524; „Frieden“ v. 748; 
„Plutos“ v. 756; „Lysistrata“ v. 1218; der Scholiast definiert zu dieser 
Stelle (poQTixöv [i£v ianv eiaeX $elv eig rrjv oxrjvrjv fierä Xafxndbog xal xard- 
nXi£ai Tiva. [eine Ungebührlichkeit ist es, mit einer Fackel auf die Bühne 
zu kommen und irgend jemanden zu erschrecken und anzugreifen.] 

49 U. v. Wilamowitz-MoellendorfF : „Aischylos-Interpretationen“, Berlin 1914. 

50 Anm. fehlt. [Vgl. Epicharmos: „Die Fragmente d. Vorsokratiker“, griech. 
und deutsch von H.Diels, Berlin, Bd. 1, S. 1 1 5 fF.] 

5 1 Agamemnon v. 922. [Die Anm. im Manuskript ist unvollständig, vgl. auch 
Eum. 15. 807.] 

52 Aischylos: „Die Sieben gegen Theben“, hrsg. von F.Ritschl, Elberfeld 
1853, S. 12. Das Wort ist, soweit uns die Lexika belehren, vor dem 4. Jh. 
nur bei Aischylos zu belegen; die einzige sonst angegebene Stelle findet 
sich bezeichnenderweise in Pindars 9. Nemeischer Ode (v. 54), die der 
Dichter unmittelbar nach seiner Rückkehr aus Syrakus verfaßt hat. Da 
mag ihm also auch dieses sikeliotische Wort in der Erinnerung geblieben 
sein. 

5 3 Anm. fehlt. [Vgl. jetzt H. Herter : „Vom dionysischen Tanz zum komischen 
Spiel“, Iserlohn 1947, S. 48 Anm. 54.] 

54 [Die Testimonien und Fragmente bei Kaibel, S. 148 ff. „Comicorum Grae- 
corum fragmenta“, hrsg. von G. Kaibel, Berlin 1899.] 

5 5 Nach der Zählung von G. Kaibel. 

56 G. Kaibel, Nr. 99. 

57 Anm. fehlt. [Vor allem troch. Tetrameter, z. B. Frg. 9; 10; 42; 53 u. a.; 
jamb. Trimeter Frg. 34; 35.] 

58 So in dem alsbald aus anderen Gründen behandelten Fragment (s. S. 91). 
[G. Kaibel, Nr. 124.] 

59 In dem hier wiedergegebenen Abdruck des Fragments ist kein Unterschied 
gemacht zwischen dem, was auf der Papyrusrolle ohne weiteres lesbar ist, 
und dem, was der Herausgeber Th. Gomperz an den unlesbar gewordenen 
Stellen eingesetzt hat. Auch Kaibel und Pickard haben diese Lesungen 
ohne Bedenken übernommen. 

60 Ihre Anzahl ist nach den von Suidas angegebenen Ziffern angesetzt, die 
gewöhnlich eher zu hoch als zu niedrig gegriffen sind. 

61 Anm. fehlt. 

62 Athenaios: „Deipnosophistae“ [10, 428 f.] 

63 Allerdings vermögen wir die Entstehungszeit der aischyleischen „Kabiren“ 
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nicht zu bestimmen. Aber daß Athenaios diese Entstehungszeit und ebenso 
die des betreffenden epicharmischen Stückes gekannt haben und durch den 
Vergleich der beiden Ziffern zu einer Ablehnung der Priorität des Epi- 
charmos gekommen sein sollte, ist doch auch nicht anzunehmen. 

64 Anm. fehlt. [Vgl. Anm. 89.] 

65 Aug. Mommsen: „Feste der Stadt Athen im Altertum“, Leipzig 1898, 
S. 441 ff. [W. Schmid: „Geschichte d. griech. Lit.“, Bd. 1, 2, München 1934, 
S. 53. Allgemein auch L.Deubner: „Attische Feste“, Berlin 1932 = 1956.] 

66 [Aus einem Sondervermerk geht hervor, daß der Verfasser noch Oiagros 
hat erwähnen wollen, den die neuere Forschung auch zu einem Schauspieler 
des Aischylos habe stempeln wollen - so jetzt auch W. Schmid a. a. O., 
S. 186, Anm. 3 daß aber der Verfasser selbst glaube, er sei ein Schau- 
spieler des Sophokles gewesen.] 

67 Uber die dichterische Art des jungen Sophokles können wir uns leider 
keine Vorstellung verschaffen, denn das älteste von ihm überlieferte 
Drama, die „Antigone“, stammt erst aus dem Jahre 442. 

68 Wilhelm [die Anm. d. Verf. bricht hier ab. - Ein inschriftliches Zeugnis für 
den Sieg liegt, vgl. Anm. 4, nicht vor.] 

69 Anm. fehlt. [Wilhelm, vgl. Anm. 4, S. 187, 210; W. Schmid, vgl. Anm. 13, 
Bd. 2, 1, S. 57 m. Anm. 1 ; S. 59.] 

70 K. Robert. [S. Anm. 43.] 

71 Robert, Bd. 1, S. 158 und Bd. 2, S. 62. 

72 Robert spricht davon nicht, er erwähnt die „Sphinx“ des Aischylos über- 
haupt mit keinem Wort, wie er denn in den beiden Inhaltsverzeichnissen 
seines Buches (vor Bd. 1 und vor Bd. 2) die Abschnitte über Aischylos* 
Thebanische Tetralogie nur „die Thebanische Trilogie des Aischylos“ 
überschreibt. 

73 Sie sucht auch die aristotelische Ansicht über die Entstehung des aaxvqixdv 
[Satyrspiel, satyrhaft] mit teilweise neuen, aber mehrfach nicht haltbaren 
Hinweisen zu erklären; deren Widerlegung würde uns jedoch von 
unserem Problem zu weit entfernen. Sehr gut ist die zusammenfassende 
Darstellung in dem schönen Buch von A.Lesky: „Die Griechische Tra- 
gödie“, Stuttgart und Leipzig 1938, S. 5 ff. 

74 Auf der anderen Seite der Vase ist ein Angriff der Satyrn auf die Götter- 
botin Iris dargestellt. 

75 A. Furtwängler u. K. Reichhold: „Griechische Vasenmalerei“, Serie 1, 
München 1904, Taf. 48. 

76 Hier sei die Erklärung von Furtwängler (vgl. Anm. 75) Text 247 wörtlich 
angeführt: Der Herold schreitet „wie ein Festordner und Aufseher . . . 
durch die Reihen der übrigen Satyrn, die eine Aufführung von allerlei 
Kunststücken veranstalten“. 

77 L.Sechan: „ßtudes sur la tragedie Greque dans ses rapports avec la 
c6ramique“, These, Paris 1926. 

78 Vgl. Anm. 77, ebd. S. 51. 



79 Uber ihn s. die Dissertation von Jos. Becker: „De Pratina“, Münster 1912. 

80 In dem einzigen, übrigens ziemlich großen Überbleibsel aus einem Werk 
des Pratinas, aus dem weiter oben schon eine Stelle angeführt wurde, ist 
es die Frage, ob die Flöte oder die Kithara mehr zur Theatermusik geeignet 
sei. 

81 Aly bei Pauly-Wissowa, II. Abt.. [Bei Pauly-Wissowa wird unter 
„Satyrspiel“ Bd. 2 A von Aly (Sp. 237) gesagt, O. Jahn (Ber. d. sächs. Ges. 
1853, S. 139) habe den Kampf des Räubers Kerkyon mit den Fremden als 
Stoff der {dlaAcuoral» [Ringkämpfer] des Pratinas erkannt. Die in seine 
Hand geratenen Satyrn wurden von Theseus befreit. Vermutlich wollte der 
Verf. auf diesen Artikel hinweisen.] 

82 Aischylos muß das Spiel des Pratinas bald nach seiner Entstehung kennen- 
gelernt haben, so daß es ihn zur Abfassung seines Sphinxspiels anregen 
konnte. 

8 3 Allerdings wird in unseren Literaturgeschichten noch ein anderes aischy- 
leisches „Satyrspiel“ angeführt, das zwar undatiert ist, aber nach seiner 
stofflichen Zusammengehörigkeit mit einer auch undatierten, aber jeden- 
falls vorsyrakusanischen Trilogie auch für diese Zeit in Anspruch ge- 
nommen wird: die „Amymone“. Von Amymone, einer Tochter des 
Danaos, berichtet die Sage, sie sei, ausgeschickt, Quellwasser zu holen, 
einem Satyr in die Hände gefallen, und dieser habe versucht, ihr Gewalt 
anzutun; da sei Poseidon als ihr Retter erschienen, habe sich aber dann 
seinerseits ihre höchste Gunst schenken lassen. Es war zuerst J. G. Droysen, 
der in seiner Aischylos-Ubersetzung das bis auf geringfügigste Reste 
verlorene Spiel („Ludus satyricus“ steht ohne Nennung des Verfassers bei 
Hyginus) wegen seiner stofflichen Zugehörigkeit zu dem Danaidenmythos 
als Satyrspiel der aischyleischen „Danais“ bezeichnete; neue Beweis- 
momente für die Richtigkeit dieser Ansetzung scheinen seitdem nicht 
aufgetaucht zu sein. Aber ist denn ein dramatisches Gebilde, das diesen 
Stoff behandelt, wirklich ein „Satyrspiel“ in dem Sinne, in dem das Wort 
hier in unseren Zusammenhängen gebraucht wird ? nur weil ein Satyr in 
ihm erscheint? Er ist ja gar kein Chormitglied, sondern eine durchaus 
einzeln agierende Gestalt, eine Hauptperson - was für eine Rolle außerdem 
ein Satytchor spielen sollte, der das Drama doch erst zum Satyrspiel 
machen würde, ist schwer abzusehen. Aber nehmen wir selbst an, es wäre 
der Phantasie des Dichters gelungen, einen Satyrchor einzuführen und so 
ein wirkliches Satyrspiel zustande zu bringen - in die Zeit vor der syra- 
kusanischen Reise könnte es nicht fallen. Es gilt dafür das gleiche Beweis- 
stück, das uns, in anderem Zusammenhang, zwang, die Szene auf der Vase 
des Brygos in die Zeit nach 468 zu setzen: Das oben wiedergegebene 
Thema der Amymone verlangt doch unter allen Umständen, daß drei 
Spieler gleichzeitig auf der Bühne sind, und die Möglichkeit dazu ist ja 
erst nach der Einführung des dritten Schauspielers durch Sophokles 
gegeben. [Die Anm. bricht ab mit einem Verweis auf A. Dieterich, den 
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Aischylos-Biographen der Pauly-Wisso waschen Real-Enzyclopädie Bd. i, 
Sp. 1066-1084.] 

84 Vgl. G. M6autis: „fischyle et la trilogie“, Paris 1936. 

85 Anm. fehlt. [Wilhelm, vgl. Anm. 4, S. 15.] 

86 Pauly-Wissowa. [Vgl. Anm. 83. - Siehe auch A. v. Blumenthal: „Aischy- 
los“, Stuttgart 1924.] 

87 Auf des Sophokles eigenartige Stellung kann und braucht in unserem 
Zusammenhänge nicht eingegangen zu werden. 

88 Wilamowitz-Moellendorff [vgl. Anm. 49] S. 42: „Die Perser sind in ihrem 
Bau von allen erhaltenen Dramen ebenso verschieden wie in ihrem Stoffe. 
Sie bestehen aus drei Akten, von denen jeder für sich ein ÖQäjuoi [drama- 
tisches Geschehen, Dramenhandlung, Drama], d. h. eine abgeschlossene 
»Aktion* von Chor und einem oder zwei Schauspielern sein könnte; die 
Verknüpfung ist nicht nur lose, sondern unzureichend.“ 

89 Neuerdings wird (nicht zum erstenmal) von F. Focke der Versuch ge- 
macht, in einem vielfach interessanten Aufsatz „Aischylos* Prometheus“, 
Hermes 65, 1930, S. 259 fr., den «77 VQxaevg» mit dem einen Hauptteil des 
eigentlichen Dramas, dem < dlvQtpÖQOQ » [Feuerbringer], zu identifizieren. 
Diese Identifikation verbietet sich doch bei der Berücksichtigung des sonst 
von der Prometheus-Forschung stark betonten Umstandes, daß, wie wir 
zufällig wissen, im «IIvq<p 6 qo£)> des Prometheus furchtbare Leiden als ein 
Schicksal bezeichnet werden, das er vor Zehntausenden von Jahren er- 
duldet habe. Dann müßte er ja das Feuer zu den Satyrn erst so endlose Zeit 
später als zu den Menschen gebracht haben ! Übrigens : Identifikation oder 
nicht Identifikation ist für unser Problem ganz ohne Belang. 

90 Dem hier genauer nachzugehen, ist dem Verfasser schon aus rein äuße- 
ren Gründen nicht mehr möglich. 

91 W. Kranz: „Geschichte der griechischen Literatur“, Leipzig 1939, S. 118. 

92 Seinen Namen vermag ich leider nicht anzugeben: es ist schon längere 
Zeit her, daß ich seine Arbeiten vor mir gehabt habe, und meine da- 
maligen Notizen kann ich leider nicht auffinden. [Der Verf. hat während 
der Zeit seiner Arbeit an diesem Werk mehrfach wegen seiner Zugehöri- 
keit zum Judentum die Wohnung wechseln müssen; s. Vorwort.] Von 
neuem nach dem Namen zu suchen, ist - wiederum aus äußeren Grün- 
den - nicht möglich; meiner Erinnerung nach handelt es sich um zwei 
Hallenser Schulschriften aus dem letzten Jahrzehnt des 19. Jh. 
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SINKEN UND VERGEHEN DER ANTIKEN SCHAUSPIELKUNST 

93 Die Arbeiten von F.Voelker [„Schauspieler im griechischen Altertum“, 
Hamburg 1899, und seine Dissertation „De Graecorum fabularum 
actoribus“, Halle 1880, sind vermutlich gemeint] behandeln nur das 5. 
und 4. Jh. v. Chr. 

94 „Uber den häufigen Gebrauch berühmter Künstlernamen“ im kaiserlichen 
Rom handelt F.Drexel in L. Friedländers : „Darstellungen aus der Sitten- 
geschichte Roms“, 9. und 10. Aufl., hrsg. v. G. Wissowa, Bd. 4, Leipzig 
1921, S. 197-202. 

95 H.Bier: „De saltatione pantomimorum“, Dissertation, Bonn 1917 (1921). 

96 Anm. fehlt. [H.Bier, vgl. Anm. 95, S. 91.] 

97 dem ohne Namen des Verf. gelieferten „Rhesos“ aus der Zeit um 370. 

98 Etwa vertreten durch W. von Christ: „Geschichte der griechischen Litera- 
tur bis auf die Zeit Justinians“, 6. Auf!., bearb. durch W. Schmid, Mün- 
chen 1920 [Bd. 2,1, S. 173, 177]. 

99 Von K. Ziegler [im Artikel „Tragödie“ in Pauly-Wissowa, II. Serie Bd. 6, 
1937, Sp. 1967-1970]. 

100 Suidas schreibt ihm, außer einer theoretischen Schrift über das Trauerspiel, 
43 Tragödien zu. 

101 Christ [-Schmid, 6. Aufl., Bd. 2,2, 1923, S. 958 Anm. 5.] 

102 So Gregor v. Nazianz einen „Leidenden Christus“, vgl. F.W.Welcker: 
„Die griechischen Tragödien mit Rücksicht auf den epischen Cyclus ge- 
ordnet“, 3. Abt., Bonn 1841, S. 1330. 

103 Wir kennen davon nichts als den Namen der Verfasser Thrasykles aus 
Athen, Sohn des Archikles, und Diogenes, Sohn des Theodotos aus 
Theben. W. Christ [-Schmid, vgl. Anm. 98, Bd. 2,1, 1920] S. 334. 

104 Leon Herrmann. [Wahrscheinlich sollte ein Hinweis gegeben werden auf 
folgende Schriften: L. Herrmann: „Le theätre de Seneque“, Paris 1924; 
und ders.: „Octavie, tragedie prdtexte“, Paris 1924.] 

105 Schanz. [M. Schanz: „Geschichte der römischen Literatur“, 4. Aufl., hrsg. 
v. Hosius, Bd. 2, 1935, S. 524^] 

106 Uber ihn ausführlich jetzt A. Körte in Pauly-Wissowa Bd. 19, 1938, 
Sp. 1985-1991. 

107 Für wesentlich spätere Zeit glaubt dann noch Wilhelm (vgl. Anm. 4) in 
zwei Fällen die Identität von Dichter und Schauspieler vermuten zu dür- 
fen. Aber es handelt sich um kaum bekannte Persönlichkeiten ohne die 
Wichtigkeit, die wir für Krates und Pherekrates betonen dürfen. 

108 Philemon stammt übrigens (nach mehrfacher guter Überlieferung) aus 
Syrakus, womit aber nicht hier eine neue Berührung der attischen Schau- 
spielkunst mit der sizilischen behauptet werden soll. 

109 Anm. fehlt. [Kallimachos, Timon, Machon, Sopatros u. a. ; Christ-Schmid, 
vgl. Anm. 98, Bd. 2,1, 1920, S. 178.] 


18 Herrmann, Schauspielkunst 
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iio Solche Autoren sind z. B. [Alexander, Charias, Dieuchcs, Protarchos, \g 
Christ-Schmid, Bd. 2,1, 1920, S. 336]. 

hi Anm. fehlt. [Ein Sitzbild Menanders wurde im Dionysostheater in Athen 
kurz nach seinem Tode aufgestellt von Kephisodot und Timarchos ; offen- 
bar Verwechslung; vgl. Pausanias 1,21,1.] 

112 Möglicherweise könnte auch Varros gleichfalls verlorene Schrift „De 
actionibus scaenicis“ (aus der Zeit Ciceros) Schauspielercharakteristiken 
enthalten haben. 

113 Vgl. die Aufzählung aller durch die epigraphische Forschung bekannt 
gewordenen Technitenverbände in dem ausgezeichneten Artikel „Techni- 
tai“ von F.Poland bei Pauly-Wissowa [II. Reihe, Bd. 5, Sp. 2473-2558.] 

114 Ein paar Namen griechischer komischer Schauspieler liefern allerdings 
noch die erhaltenen griechischen Inschriften der Kaiserzeit. Aber es sind 
eben bloße Namen, höchstens einmal mit einem Hinweis auf die Her- 
kunft oder bürgerliche Stellung eines Verstorbenen versehen. EfJLvgvalog 
Moaxiavög (Moschianos aus Smyrna). („Inscriptiones Graecae ad res Ro- 
manas pertinentes“ I, Paris 1901, Nr. 396, aus der Nähe von Tusculum, 
ohne einen Anhalt für die Entstehung des Grabsteines); so auch eine 
Grabschrift von der Via Appia für einen xco/ucoöög T. IIXeLviog Evtvxoq 
[Komödienspieler Titus Plinius Eutychus], gestiftet von dem früheren 
Eigentümer T. TlXsiviog Zcboifiog [Titus Plinius Zosimus] (ibid. I, Nr. 332) ; 
Der Arjurjrgiog xcojucoöög , ög etrjaev errj xd, fifjvag ff, rjjbiEgag lö ' [Deme- 
trios, der Komödienspieler, der 21 Jahre, 8 Monate, 14 Tage alt wurde], 
dessen Grabstein nach Rom gehört (ebd. I, Nr. 241), ist wohl der Deme- 
trios, den wir bei Quintilian und Juvenal kennenlemten. So ist im Grunde 
wohl nur ein einziger sicherer Zuwachs zu jener Liste der späten griechi- 
schen xco/icoöoi [Komödienspieler] hinzuzufügen auf Grund der „Inscrip- 
tiones“ III, 1906, Nr. 210: hier finden wir bei Gelegenheit eines Techniten- 
Agons in Claudianopolis [die Inschrift ist aus Ancyra, Galatien] aus der 
Zeit Hadrians einen MiXndörjg xcojbicoöog [Komödienspieler Miltiades] ge- 
nannt. Dieser Miltiades scheint also, sofern nicht der noch ausstehende 
2. Bd. der vierbändigen „Inscriptiones“ einen noch späteren offenbart, der 
letzte nachweisbare griechische xco/Licoöog zu sein. In Bd. IV, 1927, Nr. 468, 
erscheint z. Z. der Kaiser Septimius Severus und Caracalla (also um 215), 
wohl in Pergamon, ein AfiXog Olvevg [Aulos Oineus], der als rgayixög naga- 
öo£og [„wunderbarer“ Tragöde] bezeichnet wird, d. h., er hat in einem 
öffentlichen Spiel den Sieg davongetragen - aber das ist schwerlich ein 
Tragödienspieler, sondern wohl ein Solo-Rezitator (vgl. u. S. 122) oder 
ein Pantomime gewesen. 

115 Anm. fehlt. [Aus den Didaskalien der Dramen des Terenz zu schließen.] 

116 Die wohl einzige Stelle, an der sie aufgeworfen ist, fand ich - nach dem 
Abschluß der oben gebotenen Darstellung - in dem alten, etwas um- 
ständlichen, aber sorgsamen und gescheiten Hersfelder Programm 
von H.Wiskemann: „Untersuchungen über den römischen Schauspieler 
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Qu. Roscius Gallus“, 1854. (Dem kargen Artikel über Roscius von 
von der Mühll, Pauly-Wissowa, II. Reihe Bd. 1, Sp. 1 1 16, wäre die W.sche 
Untersuchung zugute gekommen - er führt sie an, erklärt aber seltsamer- 
weise, sie sei ihm nicht zugänglich gewesen.) Eine eigentliche Antwort 
findet W. allerdings auch nicht; er nennt außer der oben erwähnten Rolle 
des Ballio noch die des Demiurgos (in der gleichnamigen Komödie 
des Turpilius, eines Zeitgenossen des Terenz). Ganz richtig braucht das 
freilich auch nicht einmal zu sein, wir wissen ja nicht, ob Roscius 
wirklich die Titelrolle des Lustspiels gegeben hat; denn von der von 
W. benutzten Stelle eines ciceronischen Briefes [„ad familiäres“ 9, 22,1] 
(wohl vom Jahre 45) kennen wir nur ein Stück von einem in „Demiurgos“ 
vorkommenden, sachlich unkeuschen, sprachlich graziösen Canticum: 
„nosti canticum; meministi Roscium, ita me destituit nudum“. [du 
kennst das Lied, erinnerst dich dabei an Roscius: so ließ er mich nackt 
und bloß im Stich]. Und ferner: der „Demiurgus“ ist uns sonst völlig 
unbekannt. 

117 G. Jachmann: „Die Geschichte des Terenztextes im Altertum“. Rektorats- 
programm der Universität Basel für die Jahre 1923/24. 

118 Cod. Vaticanus latinus 3868, picturis insignis ... phototyp. editus. Praef. 
est G. Jachmann, Leipzig 1929 (Codices e Vaticanis selecti. Vol. 18). 

119 Aelius Donatus: „Commentum Terenti“, acced. Eugraphi commentum et 
Scholia Bembina. Hrsg, von P.Weßner, Leipzig 1902-1908. 

120 Das Ergebnis dieser Untersuchungen ist eine besondere Ausgabe . . . [Die 
Anm. bricht hier ab. Der Name Karsten wurde vom Hrsg, eingesetzt, denn 
vermutlich ist gemeint H. T. Karsten:,, De commenti Donatiani ad Terenti 
fabulas origine et compositione“, Leiden 1907 (= 4 Aufsätze aus „Mnemo- 
syne“ 35, 1907) und die Ausgabe Karstens Vol. 1 u. 2, Leiden 1912/13.] 

121 C. Sittl: „Die Gebärden der Griechen und Römer“, Leipzig 1890, S. 203. 

122 Ganz dürftiges Material über diese „private Deklamation“ bei Sittl, 
S. 210. 

123 Hier sei eine amerikanische Dissertation herangezogen, die in Deutsch- 
land keine Beachtung gefunden hat, auch nicht in Fensterbuschs sonst so 
vollständigen Jahresberichten bei Bursian: J.W. Basore: „The scholia in 
hypocrisis in the commentarii of Donatus“, Baltimore 1908. Das an- 
scheinend einzige in Deutschland vorhandene Exemplar besitzt die Uni- 
versitätsbibi. Erlangen, die es mir in dankenswerter Weise zur Verfügung 
gestellt hat. Der Verf. gibt Sittl darin recht, daß Donatus’ Scholien vor 
allem für die Schüler seines rhetorischen Unterrichts bestimmt gewesen 
sind : diese sollten sich zur Förderung ihrer rednerischen Leistungen auch 
in der Schauspielkunst üben. B. kommt es aber vor allem darauf an zu 
zeigen, daß die von Donatus gelehrte Schauspielkunst im Gegensatz zu 
Sittls Ansicht ganz wesentliche Elemente früherer Theaterzeiten ent- 
halte, und so nimmt er an, Donatus habe schauspielerische Anweisungen 
aus irgendwelchen Manuskripten früherer Perioden kompiliert, beson- 
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ders aus alten Schauspielerhandschriften und aus Aufzeichnungen von 
Rhetorik-Studenten früherer Jahrhunderte über die von ihnen auf der 
Bühne ihrer Zeit gemachten Beobachtungen. B. beachtet aber nicht, daß 
auf solche Art nur ein Sammelsurium verschiedenartigster Elemente, 
aber niemals das Bild einer wirklich einheitlich gewesenen Schauspiel- 
kunst entstanden sein könnte, die sich lebendig reproduzieren ließe. Und 
ferner: selbst wenn eine solche Mischung den einheitlichen Stil der 
Schauspielkunst einer längst vergangenen Zeit in sich bärge - seine 
Wiederbelebung würde doch niemals in irgendeinem Sinne dem redneri- 
schen Vortrag einer späteren Periode zugute kommen können. Jeder 
schauspielerische Stil ist wirksam nur in der Zeit, der er angehört, und 
kann daher auch nicht zur Übung für den öffentlichen Redner einer spä- 
teren Periode herangezogen werden. Donatus war doch sicherlich mit 
den Darlegungen älterer Theoretiker der Redekunst vertraut und kannte 
daher auch eine in Tacitus’ „Dialogus de oratore“ (cap. 20) enthaltene 
Äußerung, die dem gleichen, hier vorliegenden Gedankengang angehört : 
daß nämlich ein Redner der taciteischen Zeit, des ausgehenden i.Jh. 
n. Chr., nicht mit größerem Erfolge wiederzubeleben versuchen würde, 
„was früher einmal rhetorisch wirksam gewesen ist, quam si quis in 
scaena Roscii aut Turpionis Ambivii exprimere gestus velit“ [als wenn 
jemand heute auf der Bühne die Gestik des Roscius oder des Turpio 
Ambivius nachmachen wollte]. Donatus wird also seinen rhetorischen 
Schülern nichts anderes empfohlen haben, als zu ihrer Übung die Schau- 
spielkunst ihrer eigenen Zeit, des 4. Jh. n. Chr., heranzuziehen, und nur 
auf deren Stil haben sich seine szenischen Anmerkungen zu dem Text des 
Terenz bezogen. 

124 J.Geffcken: „Kaiser Julianus“ (Das Erbe der Alten), Leipzig 1914, S. 21. 

125 Julianus Imperator: The works, Vol. 1-3, hrsg. von W.C.Wright, Lon- 
don und New York 191 3-1923, Bd. 2, S. 334. 

126 Auch diese Darlegung möge ihres theatergeschichtlichen Interesses wegen, 
wenigstens hier, in der Anmerkung mitgeteilt werden (vgl. Anm. 125, 
S. 426-428) : etgyco tcov & eargeov ifiavrov vn dßeXrrjQtag, ovö’ eiaco Trjg avXfjg 
naqaöexofJLai rfjv dvfxiXrjv e£co Trjg vovfirjvlag tov erovg vn avaioftrjaiag d>aneg 
r ivä (pögov rj öaofxov eloyeQCov xal dnoöiöovg äygoixog öXiya e%(vv ovx emeixel 
öeanörr]. xal tote öi elaeX'&cbv Tolg dfpovoiovjusvoig eoixa , xdxTrjjuai de ovöeva 
xai TavTa ßaaiXevg axoveov fieyag 8g xaftäneQ 8nao%og rj GTgaTrjyög öia naarjg 
t fjg olxovpdvrjg aqt-ei T<hv juificov xal tojv rjnoxcov. öneg v/ueZg ÖQ&vreg dXlycp 
ngÖTEQov 

'. . . dvafMfjivfiGX£ö$E vvv 
rjßrjg exeivrjg vov r’ ixelvov xal (pqev&v . 
r Hv juev o\)v tacog xal tovto ßaqv xal öeZyjua evaqyeg juox'fhjQiag . nqoOTiftrj/M öi 
eyd) ti xaivÖTEQOv aei. fuad> Tag innoöqofiiag, droneq ol xotilAoxa <b<pfa]x6Teg 
Tag dyoqag.dXtyaxig oüv elg amag (poiTcb iv Talg ioQTalg tcöv ftecbv ovöeöiiybieQevü), 
xaftäneq o te aveyiog 6 e/iog xal 6 ftelog xal 6 aöeXtpdg 6 öftonaTqiog . ££ öä 
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r ovg navxag ß'SwjbievoQ öqo/jlovq, cn 5 ( 5 * avrovg, (bg äv ng egatv rov ngdyfiarog 
rj vai fiä A ia nr\ juocbv avrö jurjöe äjzooTQerpdjLievog äo/uevog djiaXXdrTo/biai. 
[Ich selbst halte mich von den Theatern fern - aus Torheit - und lasse kein 
Bühnenspiel in meinen Hof hinein, aus Unfähigkeit, es zu genießen, 
außer am Neujahrstag, und dann wie einen Tribut, den ein armer Bauer 
einem unwilligen Herrn zollt. Und auch dann, wenn ich einmal hingehe, 
gleiche ich den nur gewohnheitsmäßig die frommen Gebräuche des Kults 
Verrichtenden. Angestellt habe ich keinen, obwohl ich doch mit dem 
Namen des Kaisers gerufen werde, der als Beauftragter oder General 
allen Mimen und Wagenlenkern in der Welt gebieten sollte. Und da ihr 
das jüngst beobachtetet, „erinnert euch jetzt daran, an jene Jugend, jenen 
Geist, jene Einsicht!“ Das war nun vielleicht schon ein schwerwiegendes 
und deutliches Zeichen meiner Untauglichkeit zu solchen Dingen, doch 
will ich ein weiteres hinzufügen: Ich hasse auch die Wettrennen wie 
der Schuldner Markt und Gericht. Nur selten gehe ich hin an den Festtagen 
der Götter und verweile nicht den ganzen Tag dabei wie mein Neffe 
und meine Oheime. Kaum habe ich sechs Läufe gesehen - und auch die 
nicht wie einer, dem die Sache gefällt oder dem sie, beim Zeus, doch 
nicht zuwider ist -, so mache ich mich vergnügt von dannen, ohne mich 
auch nur umzudrehen.] 

127 Wright, 2. Bd., S. 432. 

128 Wright, 2. Bd., S. 452. 

129 Wright, 2. Bd., S. 344fr. 

130 Gleich sehr charakteristisch ist das erste Szenenbild der „Andria“ [Das 
Mädchen aus Andros]. Der erste Vers von Akt I, Szene 1, lautet: „Vos 
istaec intro auferte: abitel“ [Ihr, bringt dies weg, nach drinnen; macht 
euch fort !] - so spricht der Hausherr Simo zu seinen (sonst nicht auftreten- 
den) Sklaven: sie sollen die eingekauften Lebensmittel ins Haus tragen. 
Das Bild zeigt, wie sie bepackt den Schauplatz verlassen, aber sie wenden 
sich noch einmal nach dem zurückbleibenden Simo um. Bei Donatus steht, 
nachdem er die Worte „Vos ... auferte“ [ihr ... weg] erläutert hatte, 
„deinde quasi respicientes increpat dicendo: abite!“ [dann schilt er die sich 
Umschauenden gleichsam mit den Worten: Macht euch fort!] Ganz un- 
wahrscheinlich, daß der Zeichner und der Kommentator unabhängig von- 
einander auf den Regieeinfall gekommen wären, das einfache „abite“ durch 
das Sichumsehen der Sklaven als Scheltrede des Herrn szenisch zu be- 
gründen ; und ebensowenig ist anzunehmen, daß der Bildkünstler aus der 
kurzen Erläuterung des Kommentators die Anregung zu seiner Zeich- 
nung gewonnen haben sollte - das Gegenteil ist wahrscheinlich : Donatus 
setzt in Worte um, was er auf dem Bild gesehen hat, das Bild ist das Ur- 
sprüngliche. - Ferner das Bild zu „Adelphi“, Akt III, Szene 3 : Der Sklave 
Syrus hat für ein Festmahl junger Leute Fische eingekauft und sie im 
Hause des alten Micio, wo das Mahl stattfinden soll, zunächst seinem 
Mitsklaven Dromo, der im ganzen Stück die Szene nicht betritt, über- 
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geben; jetzt gibt er dem Dromo Anweisungen über die Behandlung der 
Fische (v. 376/378): „pisces ceteros, purga, Dromo, congrum, istum 
maxumum in aqua sinito ludere tantisper“. [Die übrigen Fische, Dromo, 
mach sauber; den aber, den Aal da, den ganz dicken, laß solange im 
Wasser spielen.] 

Der Illustrator zeigt uns die Besprechung der beiden. Die im Drama 
„verdeckte Handlung“ ist dargestellt, als ob sie vor den Augen der Zu- 
schauer stattfände: der in der Wirklichkeit der Bühne nicht sichtbare 
Dromo sitzt hier auf dem Bild in der Tür von Micios Haus neben einem 
Kessel, in dem ein großer Aal (congrus = Seeaal) sich aufrichtet, und 
Syrus weist mit dem Zeigefinger auf den Aal hin. Aus diesem Bild hat 
Donatus seine Notiz „istum piscem quod ait ösmtmov est ; videtur enim 
ostendere digito quem dicat“. [Das Wort: den da (nämlich den Fisch), das 
er sagt, ist gleichsam deiktisch (hinweisend). Er scheint nämlich mit dem 
Finger auf den zu zeigen, den er meint.] Syrus steht ja doch im Gegensatz 
zu der bildlichen Darstellung allein auf der Szene, und jedes wirkliche Aus- 
strecken des Zeigefingers in Richtung des Vorhangs, der auf der Bühne 
des 4. Jh. die Tür markiert, würde nur lächerlich wirken. (Vgl. G. Roden- 
waldt): [„Beiträge zur Datierung der antiken Vorlage der mittelalterlichen 
Terenzillustrationen“], Göttingische Gelehrte Anzeigen, 1925, S. 3 3 ff. 

131 F. Leo: „Die Uberlieferungsgeschichte der Terenzischen Komödien und 
der Commentar des Donatus“, Rhein. Museum für Philologie, N. F. 38, 
1883, S. 343. - Die Schlußfolgerungen, die F.Leo daraus zieht, sind 
freilich ganz hinfällig: seine Grundanschauung, daß die Bilder aus dem 
1. Jh. v. Chr. herrühren, hat sich ja als durchaus unhaltbar erwiesen. 

132 Abgebildet bei Marg. Bieber [vgl. Anm. 26], S. 174L, Taf. 108; Marg. 
Bieber [vgl. Anm. 3], S. 416 f. 

133 Suetonius: „Caligula“ 27,4; „Nero“ 39,3. 

134 Vgl. o. S. 139. 

135 Verwiesen sei auf die neue Ausgabe, die Leon Herrmann, der schon wei- 
ter oben genannte Seneca-Forscher [vgl. Anm. 104], zusammen mit einer 
französischen Übersetzung geliefert hat. [„Querolus“ texte etabli et trad. 
par Leon Herrmann, Brüssel 1937.] In der trefflichen Einleitung werden 
alle den „Querolus“ angehenden Fragen eingehend behandelt. Mit der 
Terenz-Renaissance des 4. Jh. bringt H. den „Querolus“ allerdings nicht 
zusammen - sie ist ihm wohl überhaupt entgangen. 

136 „Pantomimen“ darf man durchaus nicht sagen; gar der uns geläufige 
Singularis „die Pantomime“ (Femininum also) ist ohne jeden sprachlichen 
Anhalt, aber auch das Maskulinum „pantomimus“ (das übrigens griechisch 
kaum belegt ist - und von Lukian ausdrücklich als italisch bezeichnet wird 
[de saltatione 67]) bedeutet nicht das Spiel, sondern nur den Darsteller. Die 
einzige Stelle, die für die modern gebräuchliche Bedeutung herangezogen 
wird, bei Plinius [nat. hist. 7, 184], kommt zu dieser Sonderstellung, wie 
Hugo Bier hier „De saltatione pantomimorum“, Diss. Bonn 1917, S. 3L, 
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überzeugend dargetan hat, nur durch eine falsche Auslegung des Textes, 
in Wirklichkeit ist auch dort „pantomimus“ nur zur Bezeichnung des Dar- 
stellers verwendet. Aber die Biersche Richtigstellung steht leider an so 
verstecktem Platze, daß nicht große Aussicht auf das baldige Aufhören der 
falschen Ausdrucksweise besteht. 

137 Anm. fehlt. 

138 Anm. fehlt. [Wahrscheinlich wollte der Verf. hinweisen auf: K. J.Grysar 
„Der römische Mimus. Eine liter. histor. Abhandlung“, Sitzungsberichte 
Wien, 1854; Ders., Rhein. Mus. 2,33 fr.] 

139 G.Boissier: „De la signification des mots saltare et cantare tragoediam“, 
Revue archeologique. [NS 4, 1861, S. 333-340.] 

140 H. Bier. [Vgl. Anm. 95, in dem Kap. „De origine artis pantomimorum“, 
S. 10 ff.] 

141 Anm. fehlt. [Vermutlich sollte hingewiesen werden auf L. Robert „Panto- 
mimen im griechischen Orient“, Hermes Bd. 65, 1930, S. 114-117; vgl. 
auch L. Robert: „ßtudes epigraphiques et philologiques“, Paris 1938, 
S. 13.] 

142 [Vgl.Hiller von Gaertringen „Inschriften von Priene“, Berlin 1906, S. 108, 
Nr. 11 3, 66.] 

143 Mit dieser Feststellung ist übrigens jene oben in Anm. 136 angeführte 
Äußerung Lukians widerlegt, daß das Wort navTÖfUfjiog (Pantomime) ita- 
lischen Ursprungs sei. 

144 B. Warnecke: „Gebärdenspiel und Mimik der römischen Schauspieler“, 
Neue Jahrbücher für das klassische Altertum 25, 1910, S. 5 80 ff. 

145 H.Bier [vgl. Anm. 95]. 

146 Anm. fehlt. [E. Bethe: „Berl. Philol. Wochenschrift“, 1921, 1082.] 

147 Anm. fehlt. [W. Fensterbusch: „Bursians Jahresber.“, 227, 1930 (behandelt 
jedoch Bier nicht).] 

148 Anm. fehlt. 

149 Anm. fehlt. [Lukian: „Uber die Tänzer“, Kap. 3 und 26 ff.] 

150 Sehr charakteristisch übrigens diese Bezeichnung für die Stärke, mit der 
man noch die Verwandtschaft mit den alten tragischen Spielen empfindet. 

15 1 Marg. Bieber [vgl. Anm. 26] S. 125, Taf. 63 B. Die Masken hat der Dar- 
steller während der Vorführung natürlich so wenig in der Hand gehalten 
wie die Leier im linken Arm : wie hätte er sonst seine Hände spielen lassen 
können I 

152 R.Bach: „Das Mary Wigman-Werk“, Dresden 1933, S. 22 f. „Etwas ist in 
diesem Tanz gelungen, was auch dem stärksten Vermögen erst im Stadium 
der Reife möglich wird: zwei Gestalten in einer nicht nur zu sein, son- 
dern den Ablauf ihres Zueinanders und Gegeneinanders zu formen. Mary 
Wigman tanzt den Tod und das Leben, Rufer und Gerufenes ; aber nicht 
derart, daß sie in blitzschneller Umstellung bald der eine, bald der andere 
Partner ist, sie gestaltet diesen Tanz als synthetische Struktur, in der die 
beiden Figuren ganz klar Eines werden, ohne von ihrer polaren Spannung 



das Geringste aufzugeben. Wie Mary Wigman das dualistische Material 
in die Abstraktion und diese wieder in lebendig bewegten Ausdruck 
wandelt, ist ohne Beispiel. Höchster Augenblick: wo der Tod das Leben 
erwartet, wo es auf ihn zugeht und sich langsam das Antlitz verhüllt. 
Da ist der wartende Tod schon das nahende Leben, und das Leben, ehe 
es den Mantel hebt, trägt noch die Züge des Todes.“ - Auch die bei- 
gegebenen Photographien geben uns keine Hilfe. 

153 JToXXag aoi jiaQß'dvovg eöei(e rag Avxofirjöovg xai nagfievcov egya xai ogyava : 
Ttjv rjXaxaTrjv, töv ärgaxtov, tö eqiov, töv OTfjfi.ova, rrjv xqoxtjv, xai örj xai 
töv ’AxMea fiefiifitjTai naQ&evov vjioxgivofievov . fit] öeiorjg: ovx bravd'a 
orrjoei rfjv ÖQxrjcnv, äXX 9 ’Oövaoevg im dvqag £qxetcu xai AiofJLTjörjg fierä 
r fjg oäfauyyog, xai töv Övra ävri tov öoxovvrog ö TI rjAecog ixyaivei. [Er 
stellte tatsächlich eine Vielzahl der Lykomedestöchter dar und dabei 
der Jungfrauen Tätigkeiten und ihre Werkzeuge: den Rocken, die Spin- 
del, die Wolle, Kette und Einschlag am Webstuhl, und dazu stellte er auch 
den Achill dar, der eine Jungfrau spielt; und daß du nun nicht meinst, 
dabei wäre der Pantomime stehengeblieben: Nein, jetzt kommt noch 
Odysseus zur Tür herein und Diomedes mit der Trompete, und schließlich 
zeigt er noch den wahren Peleus-Sohn statt des ein Mädchen Spielenden.] 
(Libanius, Rede für die pantomimischen Tänzer, Kap. 68 = Bd. 4, 
S. 462 f., Foerster.) 

154 F. Weege: „D. Tanz in der Antike“, Halle 1926 [S. 165]. 

155 Wie mir Herr Prof. Fritz Weege in Breslau auf meine Anfrage freund- 
lichst mitteilte. 

156 Macrobius: „Saturnalia“ [2, 7, 17] ganz richtig von Bier S. 62 f. heran- 
gezogen. 

157 In Kaltwassers Übersetzung der „Plutarchischen Tischgespräche“ (Ver- 
mischte Schriften Bd. 1, München 1911, S. 272h) lesen wir allerdings: 
„Unter den Tänzen verwerfe ich den Pyladischen, der zu schwülstig und 
pathetisch ist und dabei eine zu große Anzahl von Personen erfordert.“ 
Danach schiene das pantomimische Spiel doch eine „Pantomime“ im 
modernen Sinne zu sein. Schlagen wir aber das Original auf, so lesen wir : 
auionifiJico rrjg ÖQx^oecog rijv nvMöeiov ÖQXcbör) xai Tiaftenxijv xai noXv- 
7ZQ6oamov oßoav. [Von den pantomimischen Tänzen lehne ich den 
Pylades-Tanz ab, weil er zu schwülstig und zu pathetisch ist und so viele 
Masken erfordert.] (Sermones convivales 7, 8, 3.) Plutarch verwirft das 
Spiel, weil der Darsteller zu viele Masken braucht (vgl. oben S 1 5 3 f.) ; der 
Übersetzer hat ngdoomov = Maske mit 7iqö<jü)tiov = Person verwechselt. 

158 Diese Zeitbestimmung. [Die Anm. d. Verf. bricht hier ab. Nach den Zeug- 
nissen bei Bier S. 67-71 treten weibliche Pantomimen erst ganz am Ende des 
Altertums auf; noch Cassiodor, um 400, tut ihrer keine Erwähnung.] 

159 H. Reich: „Der Mimus“, Berlin 1903. 

1 60/1 61 Anm. fehlen. [Vgl. E.Wüst: „Mimos“, Pauly-Wissowa, Realenzy- 
clopädie Bd. 15, 1932, 1727fr.] 
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162 A.Gudeman, der S. 87 f. seines großen Kommentars zur Poetik [IleQi 
noirjTixfjg mit Einl., Text u. adnotatio critica, Berlin 1934] diese beiden 
Möglichkeiten mit Recht hervorhebt, wagt auch keine Entscheidung zu 
treffen. Daß Aristoteles den Ausdruck selbst geprägt hat, um auf die Ver- 
wandtschaft dieser literarischen Gebilde mit dem Spiel des praktischen 
Theaters aufmerksam zu machen, ist, auch abgesehen von jenem xakov- 
ftevovQ [sogenannten] der zweiten Stelle, durchaus unwahrscheinlich, weil 
nichts dafür spricht, daß ihm der Name filfioQ [Mimos] für das theatralische 
Spiel schon geläufig war, der sich offenbar erst Jahrhunderte später ein- 
gebürgert hat. 

163 Die einzige umfangreiche Stelle, die Selbstcharakteristik eines Schlem- 
mers, „Ein Tag aus dem Leben eines Parasiten“ (wie wir sie oben S. 90 
zu bezeichnen wagten), ist in ihrer breitestes Erleben auf den engsten 
Bericht zusammendrängenden Art trotz der vielen schonungslos angeführ- 
ten einzelnen Wirklichkeitszüge als Ganzes eher antirealistisch zu nennen. 

164 Man hat allerdings geglaubt, daß bei Sophron ein nur bisher noch nicht 
ermitteltes System rhythmischer Prosa vorliege, und sogar gelegentlich 
versucht, diesem System nachzuspüren (ähnlich also, wie man dem heim- 
lichen Rhythmus in Gerhart Hauptmanns prosaischen Dramen erst nach 
Jahren auf die Spur gekommen ist). Aber das geringe überlieferte Sophron- 
Material reicht zu überzeugender Durchführung unmöglich aus. 

165 Wünsch. [R. Wünsch : „Zu Sophrons «Tai yvvalxrjg al rav &eov (pavri e£eAaw>“, 
Neue Jahrb. für das klassische Altertum, Suppl. Bd. 27, 1902, S. mff.] 

166 Anm. fehlt. [Wilamowitz-Moellendorff : „Die griechische Literatur“ (Die 
Kultur der Gegenwart), Leipzig 1907, S. 43.] 

167 Eine ganz andere Deutung der Leistung Sophrons bietet neuerdings 
W. Kranz in seiner „Geschichte der griechischen Literatur“, Leipzig 1940, 
S. 194. Seiner Meinung nach sind es Nachschriften, die Sophron nach 
den wirklichen Improvisationen der mimischen Spieler gefertigt hat. Ist 
diese Deutung richtig, dann kommt Sophron ja für unser Problem über- 
haupt nicht in Betracht. 

168 Übrigens scheinen auch noch andere theo kritische Gedichte an Sophron 
anzuknüpfen. 

169 Kos hatte allerdings ein kleines Theater in hellenistischer Zeit, vgl. 
R. Herzog [vermutlich sind gemeint R. Herzog: „Koios und Kos“, 
Hermes 30, 1895, S. 154, und R. Herzog: „Koische Forschungen und 
Funde“, Leipzig 1899] und Pauly-Wissowa [Bürchner: „Kos“ Bd. 11, 
Sp. 1467-1480] - ob schon in den Tagen des Theokrit? Völlig unmöglich 
wäre es natürlich nicht, daß seewandernde Mimen nach Kos zu einem 
Gastspiel gekommen wären und sich hätten bereit finden lassen, neben 
ihrem gewöhnlichen Repertoire die «^aQjuaxevTQiai» [Giftmischerinnen] 
von Theokrit und seinen Freunden (vielleicht auf jenem Theaterchen) 
vorzutragen. Daß sie dadurch Berufsschauspieler geworden seien, ist doch 
aber so gut wie ausgeschlossen. 
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170 z. B. Herondas 1, v. 25, 35. 

171 O. Schräder. [Wahrscheinlich sollte das Werk genannt werden: O. Schrä- 
der: „Die Schwiegermutter und der Hagestolz“, Braunschweig 1904.] Bei 
Terenz ist übrigens die brave Sostrata, die Mutter des Pamphilus, völlig 
schuldlos im Verdacht, ihrer Schwiegertochter Philumena das Leben zu 
vergällen. Die andere Schwiegermutter, Philumenas Mutter Myrrhina, ist 
überhaupt farblos. 

172 Vgl. „Laberius, Decimus“, in Pauly-Wissowa Realenzyclopädie Bd. 12, 
1924, Sp. 246-248; ferner Schanz: „Geschichte der römischen Literatur“, 
hrsg. von Hosius, 4. Aufl., 1927 = 1959, Bd. 1, S. 257-259. 

173 „Comicorum Romanorum fragmenta“ recognovit O. Ribbeck, 3. Ed. 
Leipzig 1898, p. 339-367. [Das ist der 2. Bd. der „Fragmenta scaenicae 
Romanorum poesis“.] 

174 Vgl. o. S 165. 

175 O. Ribbeck [Frg. 10 (6)], S. 363. 

176 Solche Wirkung der Sophron- Ausgabe des Apollodorus dürfen wir wohl 
auch darin erblicken, daß der Vater des Dichters Statius, wie dieser in 
dem Epicedion auf den Verstorbenen angibt, seinen Schülern in Neapel 
auch „Sophrona implicitum“ erläutert habe (Silvae 5, 3, 158), und daß bei 
dem byzantinischen Schriftsteller Lydus (De magistratibus 1,41) es von 
Persius heißt : IHqcioq xov noir^xrjv ZdxpQova fJUfirioaGftai fteAcov . . . [Per- 
sius in dem Wunsche, den Dichter Sophron nachzuahmen]. 

177 Immerhin spricht Fragment 16 a Ribbeck, S. 364 „Quid properas ? ecquid, 
praecurris Calidoniam?“ [Was eilst du? Was? Läufst du vor Celidonia 
davon?] dafür, daß die Zuschauer hier einen oder mehrere Darsteller laufen 
sahen, und das hinweisende „hic“ und „hoc“ [dieser hier und dies] in den 
Fragmenten „Cacomnemon“ (ib. S. 341) und „Sorores“ 1 (ib. S. 355) 
macht wohl eine entsprechende Gebärde wahrscheinlich. 

178 Anm. fehlt. [Die Bruchstücl e bei Ribbeck S. 267.] 

179 Anm. fehlt. 

180 Anm. fehlt. [U. v. Wilamowitz-Moellendorff, Göttingische Gelehrte An- 
zeigen, 1897, 510.] 

18 1 Auch yeXcoTonoioQ (Spaßmacher) ist ja durchaus ein Ausdruck der mimi- 
schen Sphäre. 

182 Anm. fehlt. [F.Leo, Hermes 24, 1889, S. 82; anders Hermes 49, 1914, S. 164.] 

183 Hieronymus ad Eusebium. [Eusebius Werke 7. Bd. der Chronik des 
Hieronymus, hrsg. von R. Helm, Berlin, 1956, S. 157, 23.] 

184 Anm. fehlt. 

185 Der Artikel „mimus“ ist im „Thesaurus totius latinitatis“ noch nicht er- 
schienen [jetzt „mimus“: Thesaurus linguae latinae 8, 1955, Sp. 988-990]. 

186 Anm. fehlt. 

187 Vgl. jetzt den vorzüglichen Artikel „Philistion“ von [Die Anm. d. Verf. 
bricht hier ab. Der Artikel „Philistion“ von E. Wüst, Pauly-Wissowa, 
Bd. 19, 1932, Sp. 2402-2405.] 
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188 Über diese Sammlung s. . . . [Die Anm. d. Verf. bricht hier ab. - Schanz- 
Hosius: „Römische Literatur-Geschichte“ i, 4. Aufl., 1927, S. 266 f.] 

189 Widerlegt von A. Körte [in dem Artikel „Hermann Reichs ,Mimus‘“], 
Neue Jahrbücher für das klassische Altertum, Bd. 11, 1903, S. 547. 

190 Anm. fehlt. [Wahrscheinlich sollte ein Hinweis gegeben werden auf das 
in Anm. 159 zitierte Werk von H. Reich, in dem er auf S. 91 ff. von dem 
Genesiusspiel als einer Art Mimus spricht.] 

19 1 Am bequemsten sind die Texte zugänglich im Anhang zur 5. Aufl. von 

0. Crusius’ Ausgabe der Mimiamben des Herondas, Leipzig 1914, S. 101 
bis 11 6. 

192 Anm. fehlt. 

193 Das genannte Werk ist erschienen in dem von Iwan Müller heraus- 
gegebenen „Handbuch der klassischen Altertumswissenschaft“, Bd. 5, 
Abt. 3, München 1890. 

194 A. Müller: „Lehrbuch der griechischen Bühnenaltertümer“, Freiburg 

1. Br. 1886. (K.F. Hermann: „Lehrbuch der griechischen Antiquitäten“, 
Bd. 3,2.) 

195 Abbildungen bei Marg. Bieber [vgl. Anm. 26], Abb. 87-89, S. 84 ff. 

196 Vgl. die eingehenden Darlegungen bei O. Seeck: „Geschichte des Unter- 
gangs der antiken Welt“, 2. Aufl., Stuttgart 1921, 2, S. 194fr. 

197 L. Friedländer: „Darstellungen aus der Sittengeschichte Roms“ (über- 
haupt hier dankbar benutzt), 9. Aufl., besorgt von G. Wissowa, Leipzig 
1920, Bd. 2, S. 12. 




II. HAUPTTEIL 


A 

POMPONIUS LAETUS, 

DER WEGBEREITER DER NEUEN SCHAUSPIELKUNST 

198 VI. Zabughin: „Giulio Pomponio Leto. Saggio critico“, Rom 1909 bis 
1912 (2 Bde.). 

199 Oder hat Zabughin aus einem uns nicht bekannten Grunde die beiden 
noch geplanten Bände des Werkes unausgeführt gelassen? Gestorben ist 
er 1923 (durch einen alpinen Unfall, wie [Enrico Carrarra] der Heraus- 
geber eines von Zabughin hinterlassenen Werkes über die christliche 
Renaissance in Italien mitteilt). 

200 [Opera Pomponii Laeti, Straßburg 1510; Bl. LXV in der anhangsweise 
wiedergegebenen „Vita“ des Pomponius Laetus von M. A. Sabellicus.] 

201 [Zabughin, vgl. Anm. 198, Bd. 1, S. 238.] 

202 Zabughin [vgl. Anm. 198] Bd. 1, S. 238. 

203 Hier zitiert nach W. Schwahn: „Lorenzo Valla. Ein Beitrag zur Geschichte 
des Humanismus.“ Diss., Rostock 1896, S. 31, Anm. 2 und Anm. 3. 

204 [Aelius Donatus: „Ars minor“ (Rudimenta grammatices). Daran: Cato 
(vulgo Disticha Catonis). Hrsg.: Pomponius Laetus. Venedig: Johannes 
et Gregorius de Gregoriis, 1500 (Gesamtkatalog der Wiegendrucke 7, 
1938, Nr. 9029).] 

205 C. Sittl: „Die Gebärden der Griechen und Römer“, Leipzig 1890 [S. 203]. 

206 W. Creizenach: „Geschichte des neueren Dramas“, 2. Aufl., Halle 1911 
bis 1923 (3 Bde.). 

207 Die Schrift von Pintor [„Rappresentazioni romane di Seneca e Plauto 
nel rinascimento“], die den Brief Corteses und die chronologische Unter- 
suchung enthält, ein Hochzeitsdruck aus Perugia vom Jahre 1906, ist, 
soviel ich sehen kann, auf keiner deutschen Bibliothek vorhanden; ich 
kann mich daher nur auf das oben wiedergegebene Urteil Creizenachs 
[vgl. Anm. 206] Bd. 2, S. 4, Anm. 2, berufen, der die Schrift - wie so vieles 
heute Unerreichbare - in Händen gehabt hat. 

208 W. Creizenach [vgl. Anm. 206] Bd. 2, S. 346. 

2°9 [Vgl. Anm. 200, ebd. Bl. LXV.] 

210 W. Creizenach [vgl. Anm. 206] Bd. 2, S. 346. Es wird später aber noch 
mehr über diesen Unterschied zu sprechen sein. 

21 1 W. Creizenach [vgl. Anm. 206] Bd. 1, S. 541 ff. 

212 W. Creizenach [vgl. Anm. 206] Bd. 2, S. 14 f. 
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213 Er ist undatiert und wird auf „circa 1500“ angesetzt. 

214 W. Creizenach [vgl. Anm. 206] Bd. 2, S. 16. 

215 W. Creizenach [vgl. Anm. 206] Bd. 2, S. 17 fr. 

216 Auch Creizenach erklärt es gelegentlich [vgl. Anm. 206, Bd. 2, S. 202] 
für wohl möglich, daß die erste Anregung zu einer Plautus-Aufführung in 
italienischer Sprache (Ferrara i486) durch das römische Beispiel der Auf- 
führungen des Urtextes gekommen sein könne. Andererseits ist daraufhin- 
zuweisen [vgl. Creizenach, ebd. S. 201], daß der Ferrareser Herzog ErcoleL, 
der diese Aufführung veranstaltete, schon im Jahre 1479, also einige 
Jahre, bevor wir etwas über die erste Plautus-Aufführung des Pomponius 
hören, bei Battista Guarino eine italienische Übersetzung der plauti- 
nischen Komödien erbat, nicht zu theatralischen Zwecken, sondern für 
die herzogliche Lektüre : er war ein Freund der humanistischen Studien, 
ohne so gelehrt zu sein, daß er sie selbst aus erster Hand hätte betreiben 
können. Und diese Prosaübertragung, an der Guarino allmählich arbeitete 
(sie ist leider nicht erhalten), spielte dann als Grundlage der von ver- 
schiedenen Autoren für die Aufführungszwecke verfaßten metrischen 
Bearbeitungen eine Rolle. Hier liegen also für die ursprüngliche Wendung 
zu Plautus vermutlich doch andere Motive vor als bei Pomponius Laetus. 
Aber des Herzogs beständige Bevorzugung des Plautus für das theatra- 
lische Repertoire mag dann doch aus der Neigung sich ergeben haben, mit 
den sozusagen klassischen Aufführungen des Pomponius auf eine freilich 
sonst sehr abweichende Art zu wetteifern. 

217 Die Zeit seines Aufenthaltes in Rom ist mit Hilfe des bisher vorliegenden 
Materials nicht zu bestimmen; auch F. Moth: „Conradius Celtis Protu- 
cius“, Kopenhagen, Diss. 1898, der S. 4off. des Celtis Italienreise be- 
handelt, weiß darüber nichts zu sagen. Doch würde er wohl mit der hier 
vermutungsweise vorgetragenen Ansetzung, Frühsommer bis Herbst 
1488, einverstanden gewesen sein. Die Gründe für diese Ansetzung anzu- 
führen würde hier zu weit führen ; auch wenn sie nicht richtig wäre, würde 
das für unsere eigentliche Beweisführung nicht von Belang sein. 

218 Neu gedruckt bei Aschbach: „Die früheren Wanderjahre des Conrad 
Celtis“, Sitzungsberichte der Wiener Akademie 60, 1869, S. 75-150; 
hier S. 137 ff. 

219 Anm. fehlt. [„Gegen Fremde freundlich, konnte er zudringlichen Tage- 
dieben gegenüber abweisend sein, erwiderte daher einem Deutschen, der 
sich in überschwenglichen Freudeäußerungen erging, den berühmten 
Mann begrüßen zu dürfen: ,Dein Wunsch ist erfüllt, du hast den Pom- 
ponius gesehen*, und kehrte ihm den Rücken.“ - J. Burckhardt: „Die 
Kultur der Renaissance in Italien“, Leipzig 1919, 12. Aufl., S. 239.] 

220 [C. Celtis: „Fünf Bücher Epigramme“, hrsg. v. K. Hartfelder, Berlin 
1881.] Epigramme 2, 46, V. 92. 

221 W. Creizenach [vgl. Anm. 206] Bd. 2, S. 50L (Er berichtet davon, aller- 
dings nicht dort, wo er im Zusammenhang die Tätigkeit des Pomponius 
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vn Statt &as \atemische T)rama 'in 

Deutschland). Zu vergleichen sind auch die beiden von Creizenach a. a. O. 
angeführten Aufsätze Gustav Bauchs in der Zeitschrift des Vereins für 
die Geschichte Schlesiens [40, S. 184 und ebda. 17, S. 250]. 

222 Vgl. o. S. 135. 

223 [Vgl. Anm. 200, ebda. Bl. LXV.] 

224 Vielleicht lachte Pomponius auffallend viel, woher dann sein cognomen 
„Laetus“ (der Fröhliche) entstanden sein könnte. 

225 [Zabughin, vgl. Anm. 198, Bd. 1, S. 261.] 

226 Hier ist etwa zu ergänzen, was anderwärts steht: „... in familiari sermone 
haesitante lingua balbutire esset solitus “[(weil er) im täglichen Gespräch, 
mit der Zunge anstoßend, zu stottern gewohnt war]. 

227 Zabughin [vgl. Anm. 198] Bd. 1, S. 31. 

228 W. Creizenach [vgl. Anm. 206] Bd. 2, S. 3 f. 

229 W. Creizenach [vgl. Anm. 206] Bd. 2, S. 4, Anm. 1. 

230 Das heißt: schauspielerische Charakterdarstellung. [Das Wort „celeriter“ 
(schnell) steht bei Cortesius (Bl. 98), aber nicht in der Wiedergabe von 
Creizenach.] 

231 Vgl. S. 215 ff., die Untersuchung über unsere so dürftige Möglichkeit, pom- 
ponische Aufführungen zu datieren. 

232 Anm. fehlt. [Der Verf. wollte, wie aus einer Bleistiftnotiz hervorgeht, auf 
eine Biographie Inghiramis hinweisen. Es befindet sich eine ausführliche 
Biographie in der Sammlung „Biographie universelle“ Bd. 21, Paris 1818. 
Vgl. auch „Nouvelle Biographie generale“ Bd. 25/26, Paris 1858. Ferner 
„Encyclopaedia Britannica“ Bd. 12, London 1953.] 

233 Zugänglich ist diese Notiz z. Z. nur in dem Werk von Fossi: „Catalog 
codd. Magliab“ Bd. 2, S. 73 9 ff. - Fossi hat sie seinerseits - wie er angibt - 
aus dem Werke P.A.Galetti: „Anecdota litteraria“ Bd. 1, S. 277 über- 
nommen, das auch bei Creizenach [Bd. 2, S. 347, Anm. 1] zitiert wird, 
uns aber gegenwärtig nicht zur Verfügung steht. Jener Druck von 1474 
ist eine Ausgabe der „Argonautica“ des Valerius Flaccus - aber für unsere 
Betrachtung ist das ja ohne Belang. Ob Fossi den Artikel des Galetti ohne 
Änderungen abgedruckt hat, läßt sich nicht sagen, und ebensowenig, ob 
Galetti seinerseits die Inkunabeleintragung „verbotenus“ vorgenommen 
hat, geschweige daß wir sagen könnten, worauf der unbekannte Verfasser 
der Eintragung seine Angaben gründet. Unsere Quellenuntersuchung 
steht also auf schwachen Füßen. 

234 So nennt z. B. Paulus Cortesius in seinem Buch „De cardinalatu“ [1510, 
Bl. 98] den Inghirami „Phedrus Volaterranus“ (Volaterranus, d. h. aus 
Volterra in Etrurien). 

235 Abgedruckt in den Opera des Erasmus, ed. Clericus, Leiden 1703 ff. [Bd. 3, 
Sp. 788 E; Epistola DCLXXI vom Jahre 1524]. 

236 Erasmus nennt den Inghirami also auch „Phaedr&r“, nicht „Phaednz“, 
wenn der Fehler nicht auf die ja durchaus unkritische Ausgabe der 
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erasmischen Werke Zurückzufuhren ist, deren Editor vielleicht stillschwei- 
gend das a in us verbessert hat. Daß Erasmus den Vornamen „Petrus“ 
statt „Tomasus“ angibt, muß auf einem Gedächtnisirrtum beruhen. 

237 Die Betitelung der Tragödie schwankt bekanntlich zwischen „Hippo- 
lytus“ und „Phaedra“; in dem S. 223 herangezogenen Brief des Alexander 
Cortesius über die erste römische Aufführung ist auch die erste Bezeich- 
nung gewählt. 

238 Der Verf. des vorliegenden Buches darf bekennen, daß er die letzt- 
genannte Meinung schon gesagt hat, ehe ihm das Buch von Fossi Vor- 
gelegen hat. 

239 Schon aus den rein äußeren Gründen der gegenwärtigen Arbeitsmöglich- 
keiten [vgl. den Nachruf des Hrsg.] kann das vielleicht nicht mit der 
sonst gebotenen Gründlichkeit der Untersuchung geschehen; hoffentlich 
ist trotzdem das Richtige einigermaßen getroffen. 

240 So ist auch sein Ausdruck „ethologia“ für schauspielerische Charakter- 
darstellung, offensichtlich nach dem von Cicero gern gebrauchten Wort 
„ethologus“ = Charakterdarsteller gebildet. 

241 Jenes Wissen müßte er übrigens schon in früheren Jahren besessen haben, 
denn eben damals hat er sich doch sein Urteil über die Begabung des 
jungen Inghirami gebildet, das er jetzt, 1510, nur reproduziert. 

242 Abgedruckt bei F. Gregorovius: „Geschichte der Stadt Rom im Mittel- 
alter“, 5. verb. Auf!., Stuttgart und Berlin 1903-1922 ;Bd. 8, S. 361 f.,Anm. 3. 

243 Gedruckt „Deliciae Italorum poetarum“ Bd. 1, 1608, S. 375 £. 

244 [Vgl. oben S. 224.] 

245 Uber „Sulpizio Verolano“ handelt ein nicht umfangreicher Aufsatz von 
B. Pecci [im Archivio della R. Societä Romana di Storia Patria Bd. 13, Roma 
1890], S. 456-465. 

246 i486. Ein Exemplar des wirklich ersten Druckes scheint das zu sein, das 
die Leipziger Stadtbibliothek besitzt; vgl. . . . [Die Anm. d. Verf. bricht 
hier ab. - Vermutlich handelt es sich um Vitruv: „De architectura“, 
Romae i486.] 

247 Hier sind deutlich die drei Aufführungen der „Phaedra“ unterschieden, 
auf die wir in anderem Zusammenhang [vgl. o. S. 241 ff.] hingewiesen haben. 

248 d’Ancona druckt in seiner Wiedergabe der hier besprochenen Stelle 
(„Origini del teatro in Italia“ 2. ed., Vol. 2, S. 680, Anm. 2) statt „ex- 
citandi iuventutem“ [zum Ansporn der Jugend] vielmehr „exercendi“ 
[zur Übung der Jugend]. Wenn das nicht ein beim Abschreiben ent- 
standener Flüchtigkeitsfehler ist, so liegt eine ganz unberechtigte Kon- 
jektur vor, auf Grund deren man meinen könnte, daß die Einstudierung 
der „Phaedra“ nur ein Fall allgemein üblichen oder doch geplanten neu- 
römischen Tragödienspiels gewesen sei. Aber für solche Annahme liegt 
sonst nicht der kleinste Anhalt vor. 

249 Abgedruckt aus einer Handschrift bei B. Pecci [vgl. Anm. 245, S. 462]. 

250 B. Pecci [vgl. Anm. 245, S. 460]. 
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ln memoriam 


MAX HERRMANN 

geb. 14. j. 1 86 j in Berlin , gest . 16. //. 1942 
im Konzentrationslager %u Theresienstadt 




Am i. Mai 1933 sandte Max Herrmann an das Preußische Kultusmini- 
sterium folgendes Schreiben : „Hierdurch spreche ich die ergebene Bitte 
aus, mich freundlichst noch auf kurze Zeit zu beurlauben, so lange 
nämlich, wie in der Universität die von der deutschen Studentenschaft 
erlassene Erklärung ,Wider den undeutschen Geist* öffentlich aushängt. 
Meinem Ehrgefühl, das in meiner allzeit gehegten und bekundeten 
nationaldeutschen Gesinnung tief verwurzelt ist, widerstrebt es auf das 
entschiedenste, meine akademische Tätigkeit in einem Hause auszuüben, 
in welchem über die Angehörigen einer Gemeinschaft, zu der ich durch 
meine Geburt gehöre, öffentlich gesagt wird: ,Der Jude kann nur jüdisch 
denken; schreibt er deutsch, dann lügt er* - widerstrebt mir um so ent- 
schiedener, als ich ja gerade das Wesen deutschen Geistes den Studenten 
zu verkünden habe. Ich schreibe deutsch, ich denke deutsch, ich fühle 
deutsch und ich lüge nicht,“* 

Max Herrmann war durch Geburt Halbjude, er war seiner Nationalität 
und seinem Wesen nach Deutscher. Innerlich unbeirrt ging er durch 
alle Angriffe und Anfeindungen seitens der Nationalsozialisten hindurch, 
immer wieder betonend : „Diese Menschen können mich nicht beleidigen 
und können mich nicht kränken. Ich bin Deutscher, jene aber sind es 
nicht!“ Jedoch sein äußeres Schicksal wurde aufs härteste von ihnen be- 
stimmt. 1933 mußte er nach zweiundvierzigjähriger Tätigkeit als 
Hochschullehrer an der Berliner Universität aus dem Amte gehen. 

Eine Weile durfte er, der sich sofort privater wissenschaftlicher Arbeit 
zuwandte, die Universitätsbibliothek noch benutzen. Nachdem ihm 
dieses untersagt worden war, erlaubte man ihm noch die Benutzung der 
Staatsbibliothek, die ja den Bestand einer ganzen Sammlung seinem un- 
ermüdlichen Fleiß verdankt. Dann durfte er auch ihren Lesesaal nicht 
mehr betreten, aber er durfte - eine Sondervergünstigung - noch Bücher 
ausleihen, und schließlich blieb ihm nur noch die Genehmigung, an Ort 
und Stelle, unten in der Ausleihe, einige Bücher einzusehen, bis auch das 
wegfiel. 

* Wiedergegeben in Max Dessoir : Buch der Erinnerung. Stuttgart 1946, S. 162. 
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Ich erinnere mich, wie Max Herrmann eines Tages eben zu solcher Ein- 
sichtnahme in die Staatsbibliothek ging. Ja - er „ging“ von der Eis- 
lebener Straße am Bahnhof Zoo bis Unter die Linden, denn die Benutzung 
von Bahnen aller Art war Juden verboten. Ich hatte ihn gebeten, ihn be- 
gleiten zu dürfen. Wir konnten nicht auf kürzestem Wege durch den 
Tiergarten gehen, weil Juden Grünanlagen nicht betreten durften. Um- 
weg auf Umweg mußten wir machen, weil ihm auch das Überqueren ge- 
wisser Straßenzüge verboten war. Die Benutzung einer Bank an irgend- 
einer Straßenseite war dem mit einem Stern Gezeichneten ebenfalls unter- 
sagt. Und so kam er nach mehr als zweistündigem Weg völlig erschöpft 
in der Ausleihe an. Ich sehe ihn noch, tief aufatmend, in eines der Leder- 
sofas sinken - wenige Sekunden später kam ein Beamter der Ausleihe 
auf ihn zu und erklärte dem Fünfundsiebzigjährigen, er möchte auf- 
stehen, als Jude habe er nicht das Recht, irgendwo im Hause der Staats- 
bibliothek zu sitzen. Sehr ruhig erhob sich Max Herrmann und stellte 
sich nun an eines der Stehpulte, um dort mit eiserner Energie etwa eine 
Stunde stehend zu arbeiten und dann wieder auf sinnlosen Umwegen den 
über zweistündigen Rückweg anzutreten. 

Aber wer hätte ihn je bitter gesehen oder hat ihn je klagen gehört? Und 
wenn er klagte, so tat er es um das irregeleitete Deutschland, dieses von 
ihm so heiß geliebte. Am 9. November 1938 wurden von den National- 
sozialisten die Synagogen in Brand gesteckt. Max Herrmann hatte keine 
Beziehung zur jüdischen Konfession (auf die christliche Taufe als ein 
„Entreebillett zur europäischen Kultur“ hat er allerdings verzichtet), 
aber dieses furchtbare Geschehen und die Tatsache, daß die Feuerwehr- 
leute, die die Anweisung hatten, lediglich die umliegenden Häuser vor 
dem Übergreifen des Brandes zu schützen, entgegen ihrem Diensteid 
tatenlos dem Wüten dieser teuf lieh angelegten Flammen zusahen — dieses 
Versagen deutscher Menschen war wohl für Max Herrmann eines der 
einschneidendsten Erlebnisse jener Zeit. Seit jenem Tage hatte er ein 
schweres Herzleiden, und sein rechtes Auge hatte so stark Schaden ge- 
nommen, daß es erblindete. Wohl hätte er ins Ausland gehen können. 
Aber zwei Dinge waren es, die ihn bestimmten, auszuhalten und den 
bitteren Becher bis zur Neige zu leeren. Er sagte : „Ich kann nicht leben 
in einem Land, in dem nicht Deutsch gesprochen wird“, und „Ich muß 
meine Arbeit noch fertig machen, dazu brauche ich deutsche Bücher, das 
geht im Ausland nicht“. Und so blieb er, von Wohnung zu Wohnung, von 
Zimmer zu Zimmer getrieben, immer wieder erneut der wichtigsten und 
liebsten Dinge beraubt; denn wie hätte ein kleines, unheizbares Zimmer 
noch seine Bücher oder gar sein Klavier fassen können? Es zeugt von 
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geradezu übermenschlicher Energie, daß er inmitten dieses grauen- 
erregenden Gejagtseins die innere Sammlung zu einer solchen Arbeit 
aufzubringen vermochte, wie er sie uns als sein letztes Werk hinterlassen 
hat. In ständiger Bedrängnis durch die sich immer enger um sein Dasein 
legenden Bedrohungen, in einem kalten Zimmer, mit einem Minimum 
von Büchern, als Jude gemieden von solchen, deren Rücksprache ihm 
Aufschluß hätte geben können über brennende wissenschaftliche Fra- 
gen, in zähem Kampf gegen das nachlassende Augenlicht und das immer 
schwächer werdende Herz - so arbeitete er täglich bis in die späte 
Nacht hinein. Noch als Fünfundsiebzig jähriger begann er Italienisch zu 
lernen, weil er es brauchte für seine Forschung. Es gab Freunde, ganz 
wenige, die ihm wenigstens die allernötigsten Bücher zutrugen, und 
denen bewahrte er ein warmes Gefühl der Dankbarkeit. Näher und 
näher kam die Gefahr des Abtransportes. Ein Zug um den anderen 
verließ Berlin mit Juden. Und intensiver, immer intensiver arbeitete 
Max Herrmann und förderte sein Werk. 

Am 29. August 1942 übergab er mir etwa sechshundert engbeschriebene 
Heftseiten mit den Worten: „Gestern, an Goethes Geburtstag, habe ich 
die Arbeit fertig gemacht. Ich hatte mir immer vorgenommen, sie bis zu 
diesem Tage zum Abschluß zu bringen. Das letzte Kapitel fehlt. Bitte 
verwahren Sie sie mir.“ Eine Woche später, am Sonntag, dem 6. Septem- 
ber, erfuhr er, daß er am 8. September ab transportiert werden würde; und 
am 7. September - vor allem Packen, aller Unruhe und aller Not aus 
seiner Wohnung fliehend - diktierte er mir, auf der Straße stehend (denn 
Gasthäuser waren ihm ja unzugänglich), mit fester Stimme die Ein- 
teilung, die seinem Werk gegeben werden sollte, die Bücher, die zu einer 
eventuellen Weiterarbeit benutzt werden müßten, und die Adressen 
derer, an die ich mich wegen der Herausgabe einmal wenden solle. 

Am Morgen des nächsten Tages hielt ein Lastkraftwagen vor seiner Tür. 
Max Herrmann, seine Frau Helene Herrmann und seine Schwägerin 
Käte Finder bestiegen, mit kleinen Bündeln beladen, den Wagen; die 
Wohnung wurde versiegelt, und das Auto fuhr in das Durchgangslager 
in der Hamburger Straße. Weitere zwei Tage später, am 10. September 
1942, sah ich im Morgengrauen, inmitten von etwa hundert jüdischen 
Menschen, Max Herrmann und seine Familie auf dem Anhalter Bahnhof 
den Zug besteigen, der nach Dresden und dann weiter nach Theresien- 
stadt fuhr. - Wie Max Herrmann in Theresienstadt lebte, ist mir nicht 
bekannt. Ich weiß nur, daß er in seinem spärlichen Gepäck einen Band 
Goethe-Gedichte mitgenommen hat. Er wollte über stilistische Eigen- 
tümlichkeiten Goethescher Gedichte arbeiten. Ein jüdischer Herr, der 



aus Theresienstadt zurückgekehrt ist, hat mir erzählt, daß man Max 
Herrmann in dem dortigen Konzentrationslager mit anderen Juden zu- 
sammen auf einem Dachboden untergebracht hatte. Jedesmal, wenn ein 
Lichtschein durch die Dachluke gefallen sei, habe Max Herrmann, auf 
dem Fußboden liegend, zu arbeiten versucht. - Zehn Wochen nach 
seinem Abtransport aus Berlin ist Max Herrmann am 1 6. November 
1942 im Konzentrationslager in Theresienstadt gestorben. 

Zwei Worte leiteten Max Herrmann. Das eine hieß : „Man soll sich nicht 
ängsten in der Welt“, und das andere : „Die Wahrheit muß herfür“. Be- 
stimmte das erstere seine Haltung als Mensch, so war das andere für den 
fanatischen Wissenschaftler bezeichnend. In erstaunlichem Maße war er 
in seiner inneren Stimmung unabhängig von äußeren Ereignissen. Bis 
zuletzt war er trotz allen Schmerzes im Grunde seines Wesens heiter. Er 
vereinigte Güte und Warmherzigkeit mit unbestechlicher Sachlichkeit; 
Weichheit mit Energie und Festigkeit; Bescheidenheit mit ruhigem 
Selbstbewußtsein und oft fast übermütige Fröhlichkeit mit tiefem Ernst. 
Es ist eine große menschliche Leistung, daß dieser Mann in seinem 
Innern eine Welt zu umschließen vermochte, die selbst von derart ein- 
schneidenden Ereignissen und Maßnahmen nicht berührt werden konnte. 
Und wenngleich er ein Opfer des Nationalsozialismus wurde, so war er 
es, der sich bewußt der Wissenschaft zum Opfer brachte - und wenn er 
auch in der Verbannung eines Konzentrationslagers sterben mußte, so 
war sein Leben dennoch ein voll ausgelebtes, eines, das er geformt und 
bis zur letztmöglichen Reife gebracht hatte. Wir haben allen Grund, uns 
in Ehrfurcht vor diesem Manne zu beugen. 

Was Max Herrmann als Wissenschaftler war, muß von berufenerer 
Feder geschrieben werden. Ich vermag nur mit wenigen Strichen einiges 
hervorzuheben. Max Herrmann stellte insofern eine Seltenheit unter den 
Universitätsprofessoren dar, als seine Lehrtätigkeit ganz besonders um- 
fassend war. Er las sowohl Gotisch, Althochdeutsch und Mittelhoch- 
deutsch wie auch neuere Literaturgeschichte. Zu starkes Spezialisieren 
schien ihm verderblich für die Wissenschaft. Aber trotz der Weite der 
von ihm erforschten Gebiete arbeitete er mit einer geradezu sprich- 
wörtlich gewordenen Exaktheit und Akribie. Seine Übungen über „Les- 
sings Hamburgische Dramaturgie“ sind ebenso unvergeßlich wie seine 
Vorlesungen über Kleist und Goethe. Aber was ihm wohl noch mehr 
am Herzen lag als die deutsche Philologie, war die Theaterwissenschaft. 
Er ist derjenige, dem das Verdienst zusteht, „die Theaterwissenschaft 
auf die gesicherte Ebene einer wahren wissenschaftlichen Disziplin ge- 
hoben zu haben“, wie sein Schüler Satori-Neumann einmal von ihm 
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sagte. Um was es Max Herrmann hier ging, das war das Bestreben, das 
warm pulsierende, reiche und weite Leben des Theaters der Wissen- 
schaft zugänglich zu machen. Betrachtet man das Verzeichnis seiner in 
den zehn Jahren von 1923 bis 1933 abgehaltenen Übungen an dem von 
ihm gegründeten Theaterwissenschaftlichen Institut der Berliner Uni- 
versität, so sieht man, welch großes Gebiet hier durchgearbeitet und dem 
künftigen Regisseur und Dramaturgen fruchtbar gemacht wurde. Es 
seien nur einige wenige Themen dieser Übungen genannt: 

1923/24 „Über die Schauspielkunst der Weimarer Schule“, 1924/25 
„Übungen zur Theaterkritik: Werner Krauß als Wallenstein“, 1925/26 
„Über die Regie im deutschen Theater des 18. Jahrhunderts“, 1926/27 
„Dramaturgische Übungen“ (Hebbels „Genoveva“ und „Herodes und 
Mariamne“), 1929 „Über den theatergeschichtlichen Quellenwert der 
Hamletkupfer Daniel Chodowieckis“. Und schließlich seien aus der 
Fülle der behandelten Fragen nur noch zwei genannt: „Inwieweit 
können wir heute noch die akustische Seite der deutschen Schauspiel- 
kunst im 18. Jahrhundert erkennen?“ (1927/28) und „Inwieweit geben 
Theaterkritiken ein Bild von der Schauspielkunst ihrer Zeit?“ 
(1931/32). 

Max Herrmann war ein genialer Lehrer, der es verstand, seine Schüler 
in dieselbe Besessenheit vom Stoff zu versetzen, die ihn in seiner Arbeit 
kennzeichnete. Aus der Berliner theaterwissenschaftlichen Schule Max 
Herrmanns gingen bis zum Jahre 1933 rund fünfzig Schriften hervor. 
„Der ,Kreis c , der nach und nach durch die Schülerarbeiten auf dem Ge- 
biete der Theaterhistorie ausgeschritten wurde, umspannt sowohl das 
Schultheater als auch die berufs ständische und die Liebhaberbühne; 
nennt Anreger, Führer und Direktoren, Komödianten und Darsteller ; 
reißt die Entwicklung der Schauspielkunst in bestimmten Zeitabschnit- 
ten auf; spricht vom Rollenfach, vom Kostüm und von Theaterschulen ; 
schildert Theaterbau und Bühnentechnik; berücksichtigt Spielplan, 
Bühnenmusik, Theaterzettel und Theaterzeitschriften und vergißt selbst 
nicht Theaterkritiker und Theaterpublikum. - Die dramaturgischen 
Schriften behandeln Drama und Theaterstück nach Zeit und Raum, 
nach der dargestellten Landschaft, nach Essen und Trinken auf der 
Bühne, nach der Aktform und nach der verdeckten Handlung und ziehen 
besonders Lessing, Schiller, Hebbel, Kleist und Zacharias Werner 
heran.“* 


* Die theatergeschichtlichen und dramaturgischen Schriften aus der Berliner theaterwissenschaftlichen Schule 
Max Herrmanns 1898-1933. Eine Bibliographie, zusammengestellt von Bruno Th. Satori-Neumann. Berlin 
1935 - 
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Das Theaterwissenschaftliche Institut in Berlin besaß eine eigene 
Bibliothek, die sich unter Max Herrmanns Fürsorge zu einer großen 
Sammlung auswuchs und Grundlage und Ausgangspunkt für alle 
theaterwissenschaftlichen Arbeiten bildete. Es war ein großer Schmerz 
für ihn als Lehrer, daß er keinen Schüler hatte, von dem er wußte, daß 
dieser die junge Wissenschaft in dem von ihm begonnenen Sinne fort- 
führen würde. Sein Assistent, auf den er die größten Hoffnungen ge- 
setzt hatte, Winfried Klara, starb Jahre vor ihm. Und was würde Max 
Herrmann sagen, wenn er wüßte, daß auch der getreue Bruno Th. Satori- 
Neumann, Franz Mirauer und so viele andere mehr von seinen Schülern 
dem Wahnsinn dieser Zeit zum Opfer gefallen sind? 

Mit der soeben skizzierten umfassenden Lehr- und Forschertätigkeit ist 
aber bei weitem noch nicht das ganze Arbeitsfeld Max Herrmanns Um- 
rissen. Ich zähle nur weniges noch auf aus seiner in unermüdlichem 
Fleiß verfolgten Arbeit. Er war Herausgeber von nicht weniger als 
sechs wissenschaftlichen Zeitschriften. Er war vierzehn Jahre hindurch 
Schriftleiter der „Gesellschaft für deutsche Erziehungs- und Schul- 
geschichte“, fünfzehn Jahre lang war er der erste Vorsitzende der „Ge- 
sellschaft für Theatergeschichte“ und weitere zwanzig Jahre erster Vor- 
sitzender der „Gesellschaft für deutsche Literatur“. Als solcher wurde er 
zum Begründer und Verwalter einer im Jahre 1938 der Berliner Staats- 
bibliothek übergebenen besonderen Sammlung, der sogenannten „Biblio- 
thek deutscher Privat- und Manuskriptdrucke“. Diese von ihm in vierzig- 
jähriger Tätigkeit zusammengebrachte und katalogisierte Sammlung im 
Handel nicht erschienener, also seltener Schriften, umfaßte bei der 
Übergabe an die Staatsbibliothek rund 20 000 Nummern, von denen die 
Staatsbibliothek bis dahin achtzig Prozent noch nicht besessen hatte. Es 
sind wahre Kostbarkeiten darunter, die längst der Vergessenheit preis- 
gegeben wären, wenn nicht Max Herrmann sie für die Nachwelt ge- 
rettet hätte. Leider sind sie zur Zeit noch ausgelagert, und es ist nicht 
sicher, ob und wann sie die Staatsbibliothek zurückerhält. 

Von Max Herrmanns vielfältigen eigenen Veröffentlichungen seien nur 
einige hervorgehoben. Neben seinem „Jahrmarktsfest zu Plunders- 
weilern“ (1900) und seinen Forschungen über die Zeit des Frühhumanis- 
mus, die sich besonders auf das Leben Albrecht von Eybs (1893) und die 
Herausgabe von dessen deutschen Schriften (2 Bde., 1890) erstrecken, 
stehen die umfassenden „Forschungen zur deutschen Theatergeschichte 
des Mittelalters und der Renaissance“ (1914), seine Streitschriften über 
die Bühne des Hans Sachs (gegen Albert Köster gerichtet) und seine 
kleineren Arbeiten über „Wilhelm Meisters theatralische Sendung“ oder 
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die schöne Einführung in „Werthers Leiden“ in der Cottaschen Jubi- 
läumsausgabe von Goethes Werken. Es sind viele seiner Arbeiten hier 
nicht aufgezählt, aber ein kleines Kabinettstück der Wissenschaft muß 
noch erwähnt werden. Es ist der in der „Gesellschaft für deutsche 
Literatur“ gehaltene und im Jahre 1905 in Behrs Verlag erschienene Vor- 
trag „Ein feste Burg ist unser Gott“. In dieser Arbeit treten Max Herr- 
manns ganzer köstlicher Humor, sein wissenschaftlicher Ernst, sein 
geradezu detektivhafter Spürsinn und seine prachtvolle künstlerische 
Gestaltungskraft zutage. In ihr hat das seinen Niederschlag gefunden, 
was Julius Hoffory einst in das Album der Germanisten-Kneipe ein- 
getragen hatte, ein Wort, dessen Urheberschaft Max Herrmann ihm oft 
lächelnd neidete: 


Einst fanden und verbanden sich 
Kritik und Phantasie. 

Aus ihrem Bund ein Kind entstund, 
es heißt Philologie. 

Max Herrmann zur Seite stand Jahrzehnte hindurch, bis zuletzt in 
Theresienstadt, seine Frau Helene Herrmann in treuer Arbeitsgemein- 
schaft. Auch ihrer, der gütigen Frau, der bedeutenden Wissenschaftlerin 
und der von so vielen verehrten und geliebten Lehrerin, muß dankbar an 
dieser Stelle gedacht werden. Max Dessoir wollte einst ihre wissenschaft- 
lichen Aufsätze, die in den verschiedensten Zeitschriften verstreut er- 
schienen sind (u. a. über Heines „Romanzero“, „Effi Briest“, „Faust“, 
„Macbeth“, Fontane, Rilke), an einer Stelle gesammelt veröffentlichen. 
Vielleicht läßt sich auch dieser Plan nun endlich realisieren, denn ihre 
Arbeiten gehören zum Schönsten, was der deutschen Wissenschaft von 
Frauen geschenkt wurde. Auch sie wurde 1942 nach Theresienstadt ab- 
transportiert und im Jahre 1944, also als siebenundsechzig jährige Frau, 
in Auschwitz vergast, wohin sie ihrer zwangsevakuierten Schwester von 
Theresienstadt aus freiwillig gefolgt war. 

Immer wieder stehen wir fassungslos vor diesen furchtbaren Schick- 
salen. Was hier geschehen ist, kann - das müssen wir uns eingestehen - 
niemals wiedergutgemacht werden. Aber beide, Max Herrmann und 
Helene Herrmann, hinterlassen uns in allem, was sie menschlich und 
wissenschaftlich waren, ein Erbe, das uns zu vollem Einsatz verpflichtet. 
An uns ist es nun, zu retten, was noch zu retten ist, und in ihrem Geiste 
das Begonnene fortzuführen, „ra vnaQxovra äyanäv - liebhaben, was 
übriggeblieben ist“, war eine der Devisen von Max Herrmann. 
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kr) • 54 

Karsten, H. T. • 133 
Kephisodot • Anm. 1 1 1 
Kimon • 98 f. 

Kleandros (griech. Tragödienspie- 
ler) • 98, 100 
Körte, A. • 110 
Kranz, W. • m, Anm. 167 
Krates (griech. Komödiendichter u. 

Schauspieler) • 124 fr., Anm. 107 
Kratinos; s. auch Odysseus • 124L 
Kroesus • 26 

Laberius, Decimus (Verf. von literar. 
Mimen); s. auch Belonistria, Ca- 
comnemon, Sorores • 173-181, 186 
Lentulus (Mime) • 178 
Leo, F. • 142 

Lessing, Gotthold Ephraim *236 
Leyhausen • 40 f. 

Libanios • 152, 154, 159 
Löhrer, R. • 5 1 
Lucanus *150 
Lucilius • 177 

Lukian • 151fr., 159, Anm. 136, Anm. 
143 

Lydus (byzantin. Schriftsteller) • Anm. 
176 

Machon (griech. Komödiendichter) • 
Anm. 109 

Macrobius • 175, 178 fr. 

Magnes (griech. Komödiendichter) • 
124 

Martialis -128 

Menandros ; s. auch Dis exapaton und 
Misumenos • 126fr., 129, 131, 133, 
139L, 143, 146, 172, 184, Anm. m 


Menippos *138 
Menon • 106, 108 
Merula, Georg • 208, 228 
Michelet, J. • 195 

Miltiades (griech. Komödienspieler) • 
Anm. 1 14 

Moschianos aus Smyrna (griech. Ko- 
mödienspieler) • Anm. 114 
Müller, A. • 188 

Mummius (Verf. von Atellanen) • 176 
Mynniskos (griech. Tragödienspieler) 
54, 98 

Naevius, Gn. (röm. Dramatiker) • 129 
Neilos • 1 83 f. 

Nero (röm. Kaiser) *131, 144, 159, 

176, 257 

Nikolaos • 176 h 
Nikotychos • 183 h 
Nobili, Francesco de" (s. Cherea) 
Nonius • 173, 181 

Novius (Verf. von Atellanen) • 176 
Nucula (Verf. von Szenarien für Mi- 
men) • 181 

öhmichen, G. • 187 
Oiagros (griech. Tragödienspieler) • 
Anm. 66 

Oinomaos (Verf. griech. Tragödien) 
121 

Ovid • 181 

Pacuvius (Verf. latein. Tragödien) • 
I2 3 

Päpste (s. Alexander VI., Inno- 
zenz VIII., Paul II., Pius II.) 

Paris (Pantomimus) -150 
Paul II. (Papst) • 202 f., 222 
Pecci, B. • 257 
Peisistratos • 79 
Periander • 79 
Perikies • 188 
Persius • Anm. 176 
Petersen, Eug. • 69 
Petronius • 144 
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Phaedra u. Phaedrus, auch Phaedrus 
Volaterranus (= Beiname des 
Inghirami, s. d.) 

Pherekrates (griech. Komödien- 
dichter und Schauspieler) • 125 f., 
Anm. 107 

Philemon (griech. Komödiendich- 
ter) • 126, 184, Anm. 108 
Philipp von Mazedonien -189 
Philistion • 182 ff. 

Philonides *151 

Philostratos (Verf. griech. Tragö- 
dien) • 121 

Phormis (Verf. von syrakusan. 

Kunstpossen) • 86, 94 
Photius • 23 

Piccolomini, Enea (= Papst Pius II.); 

s. auch Chrisis • 224 
Pierron, A. • 41 
Pindar • 79 f., 84, Anm. 52 
Pius II. (Papst, s. Piccolomini, Enea) 
Platon • 26, 164 

Plautus; s. auch Amphitruo, Asina- 
ria, Aulularia, Epidicus, Menaech- 
mi, Miles gloriosus, Mostellaria, 
Poenulus, Pseudolus • 129h, 146, 
196, 2o8f., 211, 217, 219fr., 224, 
226-232, 233, 240, 246h, 249h, 
253, Anm. 216 
Plinius -131 

Plutarch • 23, 25, 83, 98L, 173, 177 
Plutogenes (Pantomime) • 149 
Pollux -23, 51 
Polykrates • 79 
Pomponius Bassulus -131 
Pomponius Bononiensis (Verf. von 
Atellanen) • 176 

Pomponius Laetus (= Giulio Sanso- 
vino) 

Charakteristik • 199, 203h, 235fr., 
258, Anm. 219, Anm. 224, Anm. 
226 

Pomponius’ Verhältnis zu Dona- 
tus • 212 f., 233h, 242, Anm. 204 


Pomponius Laetus: 

Pomponius als Humanist • 203 f., 
2o8f., 219, 225, 228 f., 250, 255, 
259h, Anm. 204 

Neuaufführungen lateinischer Ko- 
mödien • 207h, 212, 215 fr., 219fr., 
225, 227 f., 238, 250, 255, Anm. 216 
Leben des Pomponius • 199-204 
Pomponius’ Verhältnis zu Plau- 
tus • 219fr., 225 f., 228fr., 232, 235, 
Anm. 216 

Pomponius als Regisseur • 235, 
2 3 7f., 241L, 251, 253-258 
Pomponius’ Verhältnis zu Rom 
201, 205-208, 238 
Pomponius’ Verdienst um die mo- 
derne Schauspielkunst • 193, 198, 
259 f. 

Pomponius’ Verhältnis zu Seneca 
223, 243, 256fr. 

Pomponius’ Verhältnis zu Sulpi- 
cius Verulanus • 224, 253-258 
Pomponius’ Verhältnis zu Terenz 
219fr., 226fr., 232 

Pomponius Secundus (Verf. von la- 
teinischen Tragödien) • 122 
Pratinas; s. auch Ringkämpfer (■■= Pa- 
laistai) • 103fr., m, Anm. 80, 
Anm. 81, Anm. 82 

Protarchos (griech. Komödiendich- 
ter) • Anm. 110 

Publilius Syrus (Verf. von Szenarien 
für Mimen u. mimischer Spieler) 
178fr., 183 

Pylades (Pantomime) • 149, 155, 

Anm. 157 
Pythagoras • 174 

Quintilian • 128, 135 fr., 1 5 5, Anm. 1 14 
Rabe (s. Corvinus) 

Raphael Georgianus (Kardinal) • 244 
Reich, H. • i6of., 182fr., Anm. 190 
Reisch • 21 
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Rhinthon von Syrakus (Verf. griech. 
Possen) *177 

Riario, Raffaele (Kardinal) • 224, 254, 
258 

Robert, C. • ioof. 

Robert, L. • 149 

Roscius (Q. Roscius Gallus, römi- 
scher Schauspieler) • 130L, Anm. 
11 6, Anm. 123 
Rufinus, T. • 142 
Rumpf, F. • 50 

Sabellicus, Marcus Antonius • 220 
bis 227, 232, 236 

Sansovino, Giulio (= Pomponius 
Laetus, s. d.) 

Schiller, Friedrich • 3 7 
Schmid, W. • 66 
Sechan, L. • 104 

Seneca, L. A.; s. auch Phaedra • 122, 
150, 223 f*, 233, 239, 243fr., 249L, 

253. 255. 257 

Septimius Severus (röm. Kaiser) • 
Anm. 114 

Shakespeare, William • 182, 248 
Silo (Verf. pantomimischer Stücke) 
150 

Simonides • 80 

Sittl, C. • 134F, 204, 213, Anm. 123 
Solon • 25 f. 

Sopatros (griech. Komödiendich- 
ter) • Anm. 109 

Sophokles ; s. auch Antigone u. Spür- 
hunde (=Ichneutai) • 19, 20, 23, 
98h, 101, 104h, 119, 155, Anm. 67, 
Anm. 83, Anm. 87 

Sophron von Syrakus (Verf. literari- 
scher Mimen) • 94, 163 ff., 172 ff., 
181, Anm. 164, Anm. 167, Anm. 
168, Anm. 176 
Sorix (Mime) • 177h 
Sosibius • 166 

Statius ; s. auch Die unberührte Agaue • 
150, Anm. 176 
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Stengel, P. • 187 
Stobaeus, Joannes • 23 
Stratocles (griech. Komödienspieler) 
I28f. 

Sueton . 129, 131, 257 
Suidas • 23, 25, 27, 105h, 125, 164, 
184, Anm. 60, Anm. 100 
Sulla • 161, 176E, 180 
Sulpicius Verulanus • 224, 253-258 
Synesius von Kyrene (Verf. griech. 
Tragödien) *121 

Tacitus • 122, 176 

Terenz; s. auch Adelphi, Andria, 
Eunuchus, Hautontimorumenos, 
Hecyra, Phormia • 129, 131-148, 
172, 196, 211, 2 1 2 ff . , 2i9ff., 224, 
2 2 6 ff . , 23 if., 234, 250, 254, Anm. 
115, Anm. 116, Anm. 123, Anm. 
l 55 

Tertullian • 144 
Theagenes • 99 
Themistius • 26 

Theodotus (aus Theben) • Anm. 103 
Theokrit • 163 f., i66ff., 173, 175, 
Anm. 168, Anm. 169 
Thespis (Verf. dramat. Chöre) • 24 ff. 
Thrasykles (griech. Tragödiendich- 
ter) • Anm. 103 
Timarchos • Anm. 1 1 1 
Timon (griech. Komödiendichter) 
Anm. 109 

Turpilius ; s. auch Demiurgos • Anm. 
116 

Turpio Ambivius (röm. Schauspieler) 
Anm. 123 

Ugolino Pisani; s. auch Philogenia 
224 

Valerius (Verf. von Szenarien f. 

Mimen) • 181 
Valla, Lorenzo • 200, 207 



Varro • 203 f., 219, 228, Anm. 112 
Verardi, Carlo; s. auch Ferdinan- 
dus servatus u. Historia Baetica • 
223 f. 

Vergil • 254, 256 
Vergilius Romanus *131 
Vitruv • 206, 254h 
Volaterranus, Jakobus • 215 f., 219 
Vollmoeller, V. • 41 

Warnecke, B. • 15 1 
Wedekind, Frank • 161 
Weege, F. • 155 

Wigman, Mary *154, Anm. 152 


Wilamowitz-MoellendorfF, U. von 
jjf., 40-45» (48)» 79» 108, HO, 166, 
Anm. 20, Anm. 32 
Wilhelm, A. • 21 

Xenarchos • 163 fr., 167 
Xenophanes (griech. Dichter) • 80, 84 
Xenophon • 82, 156 

Zabughin,V. • 199, 204, 253, Anm.199 
Zambertus, Bartholomaeus ; s. auch 
Dolotechne -226 

Zosimus, Titus Plinius (griech. Ko- 
mödienspieler) • Anm. 114 



VERZEICHNIS DER DRAMATISCHEN WERKE 


Adelphi; Terenz *212, 227, Anm. 130 
Adonisverehrerinnen (dialogisches Ge- 
dicht); Theokrit • 168 
Agamemnon (s. auch Orestie); Aischy- 
los • 32, 37, 48, 63, 71, 94 
^l^^^«ö«(pantomimisches Spiel) 148 
Aias (pantomimisches Spiel) • 148, 

155 f- 

Aitnai; Aischylos * 80 f., 84, 96 
Amphitruo; Plautus • 217, 219 
Amymone; Aischylos • Anm. 83 
Andria; Terenz • 134h, 212, 227, 
Anm. 130 

Annularia; Aegidius Gallus • 226 
Antigone; Euripides • 101 
Antigone; Sophokles • Anm. 67 
Asinaria ; Plautus • 219, 239 ff., 247 f. 
Atalante; Aischylos • 95 
Atalante; Epicharmos • 95 
Atreus und Thyestes (pantomimisches 
Spiel) • 148 

Aulularia; Plautus • 231!. 

Aulularia (s. Querolus) 

Belonistria (literarischer Mimus); De- 
cimus Laberius • 174 
Bophilaria ; Aegidius Gallus -226 

Cacomnemon (literarischer Mimus) ; 

Decimus Laberius • Anm. 177 
Cauteraria; Antonius Barzizius • 224 
Charition („Mimus“; Verf. unbe- 
kannt) -185 

Choephoren (s. auch Orestie) ; Aischy- 
los • 48, 63, Anm. 31 


Chrisis; Enea Piccolomini • 224 
Christus , Der leidende; Gregor von 
Nazianz • Anm. 102 
Clavigo; Goethe • 30 

Danais; Aischylos • 108, Anm. 83 
Demiurgos\ Turpilius • Anm. 116 
Dis exapaton; Menander *128 
Dolotechne ; Bartholomaeus Zamber- 
tus • 226 

Eirene (s. Friede) ; Aristophanes 
Elpis oder Plutos (s. Hoffnung oder 
Reichtum) ; Epicharmos 
Epidicus; Plautus • 219, 223 
Eumeniden (s. auch Orestie); Aischy- 
los • 32, 66ff., 84, 110 
Eunuchus; Terenz • 134, 21 if., 227, 
231 f. 

Falsus hypocrita; Ranzio Mercurino 
224 

Faust; Goethe • 30 

Ferdinandus servatus; Carlo Verardi 
224 

Frauen , die versprechen , die Göttin zu 
bannen (literarischer Mimus); So- 
phron • 165, 167 

Friede (= Eirene) ; Aristophanes • 166, 
Anm. 48 

Frösche; Aristophanes • Anm. 46 

Genesiusspiel (Mimenstück) • 1 84, 

Anm. 190 

Glaukos Potnieus ; Aischylos • 106 ff. 
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Hamlet ; Shakespeare • 248 
Hautontimorumenos; Terenz • 141, 212 
Hecyra (s. Schwiegermutter) 
Hiketiden; Aischylos • 29, 30 f., 65 
Hippolytos; Euripides -119 
Hippolytus (= Phaedra, s. auch dies); 

Seneca • 223, 244h, Anm. 237 
Hippolytus (pantomimisches Spiel) 
148 

Historia Baetica; Carlo Verardi • 223 f. 
Hochzeit der Hebe; Epicharmos • 86, 
89 

Hoffnung oder Reichtum (= Elpis oder 
Plutos) ; Epicharmos • 90 

Ichneutai (s. Spürhunde) ; Sophokles 
Incendium; Afranius, L. • 1 3 1 
Iphigenie; Euripides -185 

Kabiren; Aischylos -95, Anm. 63 
Kyklop; Euripides • 101 

Laios ; Aischylos • 99 f. 

Liebe der Hündin , Die (dialogisches 
Gedicht); Theokrit • 168 
Ludus satyricus (o. Verf., vgl. auch 
Amymone von Aischylos) • Anm. 

83 

Lysistrata ; Aristophanes • Anm. 48 

Medea; Hosidius Geta *123 
Menaechmi; Plautus -219 
Miles gloriosus; Plautus • 209, 21 1 
Misumenos; Menander *128 
Mitschuldigen; Goethe • 30 
Moicheutria („Mimus“; Verf. unbe- 
kannt) -185 

Mostellaria; Plautus -219 

No-Spiele (Gattung japanischer 
Spiele) • 5 off., 54, Anm. 21 

Octavia (Verf. unbekannt) *122 
Odysseus; Kratinos • 124 


Odysseus automolos ; Epicharmos • 91 ff. 
Oidipus; Aischylos • 71, 95, 97, 99 f., 
105, in 

Orestie (s. auch Agamemnon, Choe- 
phoren, Eumeniden); Aischylos 
33, 37, 53L, 65fr., 71, 84 
Orestis tragoedia; Dracontius *123 

Palaistai (s. Ringkämpfer) 

Paris , Das Urteil des (pantomimisches 
Spiel) -155 

P ent her a (s. Schwiegermutter) 

Perser; Aischylos • 65, 67 f., 69, 78 h, 
8of., 95 f., io6ff., m, 124, Anm. 88 
Perser; Epicharmos • 95 
Perseus; Aristias *105 
Phaedra (= Hippolytus, s. auch 
dies); Seneca • 233, 239, 253, 255 ff., 
Anm. 237, Anm. 248 
Pharmaceutriai (dialogisches Gedicht) ; 

Theokrit • 167L, Anm. 169 
Philodoxeos; Leone Battista Alberti • 
225 

Philogenia; Ugolino Pisani • 224 
Philo ktet; Aischylos • 95 
Philo ktet ; Epicharmos • 95 
Phineus; Aischylos • 106 ff. 

Phoinissen; Euripides • ioof. 

Phormio; Terenz *212 
Plutos; Aristophanes • Anm. 48 
Poenulus; Plautus *219 
Poliscene; Leonardo Bruni • 224 
Prometheus (fax gefesselte Prometheus, 
Prometheus der Feuerträger, Pro- 
metheus mit dem Feuerbrand); 
Aischylos • 65 ff., 95, io6f., 109L, 
Anm. 89 

Prometheus; Epicharmos • 95 
Pseudolus; Plautus *130 

Querolus (o. Verf.) • 146 f., Anm. 135 

Rhesos (griech. Tragödie; Verf. un- 
bekannt) • Anm. 97 


309 



Rhinton-Stiicke; Rhinton von Syrakus 
177 

Ringkämpfer (= Palaistai); Pratinas 
105 f., Anm. 81 

Ritter; Aristophanes • 124, 126 

Schut^ßehenden (s. Hiketiden) 
Schwiegermutter (= Hecyra); Apollo- 
dorus von Karystos • 172 
Schwiegermutter (= Hecyra) ; Terenz 
134, 172, 212, Anm. 171 
Schwiegermutter (= Penthera) (literari- 
scher Mimus); Sophron • 172 
S ebenes; Epicharmos • 89 f. 

Sieben gegen Theben ; Aischylos • 65, 
67fr., 77» 97. 99» i°5> 111 
Sorores (literarischer Mimus) ; De- 
cimus Laberius • Anm. 177 
Sphinx; Aischylos • 95, 99 ff... 110, 
Anm. 72, Anm. 82 


Sphinx; Epicharmos • 95, 100 
Spürhunde (= Ichneutai); Sophokles 
101, 105 

Stephanium; Harmonius Marsus • 225 f. 

Tantalos ; Aristias *105 
Thebais (s. auch Laios, Oidipos, Sie- 
ben gegen Theben, Sphinx); 
Aischylos • 68, 71, 77, Anm. 72 
Theoros; Aischylos • 95 
Theoros; Epicharmos • 95 

Unberührte Agaue; Statius -150 

Wespen; Aristophanes • Anm. 48 
Wolken; Aristophanes • Anm. 48 

Zelotypos (= die Eifersüchtige) (dia- 
logisches Gedicht) ; Herondas 
(169), 185 



VERZEICHNIS DER ROLLEN 


Achill, in einem pantomimischen 
Spiel • Anm. 153 

Aeneas (vgl. dazu „Hamlet“ von 
Shakespeare II, 2) • 249 

Agamemnon, in „Agamemnon“ von 
Aischylos • 32, 34L, 37#., 47h, 
57#., 63, Anm. 20 

Agamemnon, in „Odysseus automo- 
los“ von Epicharmos • 92 

Aias, in einem pantomimischen Spiel 

154fr. 

Aighistos, in „Agamemnon“ von 
Aischylos • 32L, 36, 48, 62 f. 

Aighistos, in „Choephoren“ von 
Aischylos • 63 

Amme, in „Choephoren“ von Aischy- 
los • 63 

Amme, in „Hippolytos“ von Euri- 
pides *119 

Amymone, in „Amymone“ von 
Aischylos • Anm. 83 

Antigone, in „Sieben gegen Theben“ 
von Aischylos • 68 

Aphrodite, in einem pantomimischen 
Spiel *154 

Apollo, in „Eumeniden“ von Aischy- 
los • 32 

Ares, in einem pantomimischen Spiel 
154 

Ariadne, in einer Art Tanzduett • 
156 

Artemona, in „Asinaria“ von Plau- 
tus • 242 

Athene, in „Eumeniden“ von Aischy- 
los • 32 


Ballio, in „Pseudolus“ von Plautus 
130, Anm. 116 

Battaros, in einem literarischen Mi- 
mus von Herondas • 170 
Betrunkene bei Aischylos, Epi- 
charmos und Euripides • 95 
Bia, in „Prometheus“ von Aischylos 

65 f . 

Bitinna, in „Zelotypos“ von Heron- 
das • 169 

Bote, in „Agamemnon“ von Aischy- 
los • }5, 39fr., 53, 56, 63 
Bote, in „Hiketiden“ von Aischylos 
30 f. 

Bote, in „Oidipos“ von Aischylos • 77 
Bote, in „Perser“ von Aischylos • 67, 
69, 81, 96 

Bote, in „Sieben gegen Theben“ von 
Aischylos • 68 f., 98, Anm. 38 
Bucco, in Atellanen • 144 

Canace, in einem pantomimischen 
Spiel *257 

Danaiden, in „Hiketiden“ von 
Aischylos • 3 1 

Danaos, in „Hiketiden“ von Aischy- 
los • 30 

Dareios, in „Perser“ von Aischylos 
67, 81, 96 

Davus, in „Andria“ von Terenz • 1 34 
Demiurgos, in „Demiurgos“ von 
Turpilius • Anm. 116 
Diomedes, in einem pantomimi- 
schen Spiel • Anm. 153 



Dionysos, in „Sphinx“ von Aischy- 
los • ioof. 

Dionysos, in einer Art Tanzduett 
156 

Dossennus, in Atellanen • 144 

Dromo, in „Adelphi“ von Terenz 
Anm. 130 

Elektra, in „Choephoren“ von 
Aischylos • 63 

Eteokles, in „Sieben gegen Theben“ 
von Aischylos • 68 ff., 98, 100 

Geizhals (s. Smikrines) 

Gnatho, in „Eunuchus“ von Terenz 
134 

Gryllos, in einem literarischen Mi- 
mus von Herondas *169 

Gyllis, in einem literarischen Mimus 
von Herondas -169 

Hamlet, in „Hamlet“ von Shakespeare 
49, 248 

Hebe, in einem Spiel von der Hoch- 
zeit der Hebe von Epicharmos • 86 

Hecyra (s. Schwiegermutter) 

Hekate, in einem literarischen Mimus 
von Sophron • 165 ff. 

Hekate, in „Pharmaceutriai“ von 
Theokrit • 167 h 

Helios, in einem pantomimischen 
Spiel *154 

Hephaistos, in „Prometheus“ von 
Aischylos • 66 

Hephaistos, in einem pantomimi- 
schen Spiel *154 

Hera, in einem Satyrspiel, dargestellt 
auf der Vase des Brygos ♦ 103 fr. 

Herakles, in einem Satyrspiel, dar- 
gestellt auf der Vase des Brygos 
103 fr. 

Herakles, in syrakusanischen Helden- 
travestien (s. auch Epicharmos) • 86, 
126 


Hermes, in „Prometheus“ von 
Aischylos • 66 

Hermes, in einem Satyrspiel, dar- 
gestellt auf der Vase des Brygos 
103 fr. 

Herold (s. Bote) 

Hippolytus, in „Hippolytus“ von 
Seneca *255 

Ismene, in „Sieben gegen Theben“ 
von Aischylos • 68 

Jo, in „Eumeniden“ von Aischylos 
66 f. 

Kalchas, in „Agamemnon“ von 
Aischylos • 38h 

Kassandra, in „Agamemnon“ von 
Aischylos • 32, 43, 43fr., 37, 39 f., 
63, 66 f . 

Katoptes, in „Sieben gegen The- 
ben“ von Aischylos • 72 fr., 

Anm. 38 

Kerkyon, in „Ringkämpfer“ von 
Pratinas • 106, Anm. 81 

Kirke, in „Seirenes“ von Epicharmos 
89 

Klytaimestra, in „Agamemnon“ von 
Aischylos • 32-63, 68f., 71L, 94, 
11 9, Anm. 20 

Klytaimestra, in „Choephoren“ von 
Aischylos • 48 

Klytaimestra, in „Eumeniden“ von 
Aischylos • 32, 68 

König, 

in „Agamemnon“ (s. Agamemnon) 
in „Hiketiden“ (s. Pelasgos) 
in „Perser“ (s. Xerxes und Dareios) 
in „Sieben gegen Theben“ (s. 
Eteokles) von Aischylos 

Königin, in „Orestie“ von Aischylos 
(s. Klytaimestra) 

Königin, in „Perser“ von Aischylos 
67, 81, 96 
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Kratos, in „Prometheus“ von Aischy- 
los • 65 f. 

Kreusa (in „Jon“?) von Euripides 
119 

Laches, in „Hecyra“ von Terenz *134 
Laios, in „Laios“ von Aischylos • 71 
Lar familiaris, in „Querolus“ und 
klass.-röm. Tragödien • 146 
Lucrio, in „Miles gloriosus“ von 
Plautus • 209 f. 

Lykomedestöchter, in einem panto- 
mimischen Spiel • Anm. 153 

Maccus, in Atellanen • 144 
Manducus, in Atellanen • 144 
Medeia, in „Medeia“ von Euripides 
119 

Metriche, in einem literarischen Mi- 
mus von Herondas • 169 
Micio, in „Adelphi“ von Terenz 
Anm. 130 

Musen, in einem Spiel von der 
Hochzeit der Hebe von Epichar- 
mos • 86, 89 

Myrrhina, in „Hecyra“ von Terenz 
Anm. 17 1 

Myrtale, in einem literarischen Mi- 
mus von Herondas • 170 
Mysis, in „Andria“ von Terenz • 134h, 
2 33 

Nausikaa (ohne Angabe des Werkes) 
99 

Odysseus, in „Odysseus automolos“ 
von Epicharmos • 91 ff. 

Odysseus, in „Seirenes“ von Epichar- 
mos • 86, 89, 90 

Odysseus, in einem pantomimischen 
Spiel • 155h, Anm. 153 
Oidipus, in „Oidipus“ von Aischy- 
los • 77 


Okeanos, in „Prometheus“ von 
Aischylos • 66 

Onnagata-Spieler • Anm. 22 

Orest, in „Choephoren“ von Aischy- 
los • 48, 63 

Orest, in „Eumeniden“ von Aischy- 
los • 32, 67 

Orest, in einem pantomimischen 
Spiel -257 

Palaestrio, in „miles gloriosus“ von 
Plautus • 209 f. 

Pamphilus, in „Hecyra“ von Terenz 
134, Anm. 171 

Paphlagonier, in „Ritter“ von Aristo- 
phanes *126 

Pappus, in Atellanen • 144 

Parasit, in „Elpis oder Plutos“ von 
Epicharmos • 90 f., Anm. 163 

Parmeno, in „Eunuchus“ von Terenz 
2 1 1 f. 

Pelasgos, in „Hiketiden“ von Aischy- 
los • 3 1 f . 

Phaedra, in „Phaedra“ von Seneca 
239, 241fr., 249 

Phaedria, in „Eunuchus“ von Terenz 
2 1 1 f . 

Phaidra, in „Hippolytos“ von Euri- 
pides *119 

Philumena, in „Hecyra“ von Terenz 
Anm. 17 1 

Polyneikes, in „Sieben gegen Theben“ 
von Aischylos • 69 fr. 

Poseidon, in „Amymone“ von Aischy- 
los • Anm. 83 

Prometheus, in „Prometheus“ von 
Aischylos • 66, 109 

Pythia, in „Eumeniden“ von Aischy- 
los • 32, 67 

Schwiegermutter, in „Hecyra“ von 
Apollodorus von Karystos • 172 

Schwiegermutter, in „Hecyra“ von 
Terenz • 172, Anm. 17 1 
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Schwiegermutter, in „Penthera“ von 
Sophron • 172 

Seirenes, in „Seirenes“ von Epichar- 
mos • 89h 

Selene, in „Pharmaceutriai“ von 
Theokrit • 167 

Silenos, in „Prometheus“ von 
Aischylos • 109 

Simo, in „Andria“ von Terenz 
Anm. 130 

Sirene (s. Seirenes) 

Smikrines, typ. Name f. Geizhals in 
der „Neuen Komödie“ *139 

Sostrata, in „Hecyra“ von Terenz 
Anm. 171 

Späher (s. Katoptes) 

Sphinx, in „Sphinx“ von Aischylos 
100 

Syrus, in „Adelphi“ von Terenz 
Anm. 130 

Thais, in „Eunuchus“ von Terenz 
2 1 1 f . 


Theseus, in „Hippolytus“ von Se- 
neca • 255 

Theseus, in „Ringkämpfer“ von 
Pratinas • 106, Anm. 81 

Thestylis, in einem literarischen Mi- 
mus von Sophron • 165, 167 

Thestylis, in „Pharmaceutriai“ von 
Theokrit • 167 

Thrasylaeon, Name eines „miles glo- 
riosus“ bei Menander *139 

Wächter, in „Agamemnon“ von 
Aischylos • 39, 63 

Wallenstein, in „Wallenstein“ von 
Schiller • 37 

Wursthändler, in „Ritter“ von 
Aristophanes *126 

Xerxes, in „Perser“ von Aischylos 
67h, 81, 96 

Zeus, in einem pantomimischen 
Spiel -257 




VERLAGSRECHTE BEI HENSCHELVERLAG KUNST 
UND GESELLSCHAFT BERLIN 
LIZENZ -NR. 4M. 235/4/61 

EINBAND UND SCHUTZUMSCHLAG: MANFRED KEMPFER 
SATZ UND DRUCK: 

VEB OFFIZIN ANDERSEN NEXÖ, LEIPZIG III/ 1 8/ 3 8 
BUCHBINDEARBEITEN: E.A.ENDERS, LEIPZIG 
PRINT ED IN THE GERMAN DEMOCRATIC REPUBLIC 




(**+** ** ‘’^Zb^P 

t*** * *'**$*}’ *H*/i*iS 

»frrtvr hr**fa**fii 

/-tir» Va; V 

/^ bphvHi? 

/ * 4 prf++ ?r '~**? 4 *fy'4'* t %'&? / 7*i^ / " f * 1 ¥ 

Tviey b 
?** b b 

)%J+* 

^<****Jtr} H<f>* *%*%*? tsy* 

.^, < Uf*j*+0 *+**' /,m * *%**' /fc b*b#/ *% * 

**b H'thtff'JwMrk 

'-***/%■ /*!*$ 

r*w^ J *faw 

4*+^/, 


*!+• ** ff* MM 

. , «f /**%** 
x'~*S<Sf f M ft mt ^ r f*T Hr 'lh M ,****+>+#** ^ 



*&* ** daL ****&»$* f 

irv ',yr* su **?( ^M^f9'w / rrvk~r** . 

yS ' yyy*&%s*e *4 a% TV 

yS n? ViT*** hfTAX'VPvMf* 

■frr^rvW r^vfi+'irr^’lrtitt 
/***»•? T~r?v T^' m SvjV^irvtp *% v 
rr~~nt ^Hrrtdr *y% vu v 

f s~r*~J*&** *"* *V^f ^WV^' J Htr t 

syr fvr***f ff* j£ <rV{ r?V^ T7 -fr 

1*^77 hjybk vrfä vrtj/x' 

V*^r ^ ^r j* 4 v*rb cv “kt/**?** 
<r?^% yc 'S** -~*w tyt t y*vf fr sv t 
" ivtf *% '~**r¥ 

'^VA 4 &*S* ■****'» - ■ " '» yy .*•** ■ ep+ M» 

-ag^r*» ' • * ¥ *** *1w** hr 

s^crx **n '*~+n> *vw s% 'r*& 



,->-> 2fl 



erasmischen Werke Zurückzufuhren ist, deren Editor vielleicht stillschwei- 
gend das a in us verbessert hat. Daß Erasmus den Vornamen „Petrus“ 
statt „Tomasus“ angibt, muß auf einem Gedächtnisirrtum beruhen. 

237 Die Betitelung der Tragödie schwankt bekanntlich zwischen „Hippo- 
lytus“ und „Phaedra“; in dem S. 223 herangezogenen Brief des Alexander 
Cortesius über die erste römische Aufführung ist auch die erste Bezeich- 
nung gewählt. 

238 Der Verf. des vorliegenden Buches darf bekennen, daß er die letzt- 
genannte Meinung schon gesagt hat, ehe ihm das Buch von Fossi Vor- 
gelegen hat. 

239 Schon aus den rein äußeren Gründen der gegenwärtigen Arbeitsmöglich- 
keiten [vgl. den Nachruf des Hrsg.] kann das vielleicht nicht mit der 
sonst gebotenen Gründlichkeit der Untersuchung geschehen; hoffentlich 
ist trotzdem das Richtige einigermaßen getroffen. 

240 So ist auch sein Ausdruck „ethologia“ für schauspielerische Charakter- 
darstellung, offensichtlich nach dem von Cicero gern gebrauchten Wort 
„ethologus“ = Charakterdarsteller gebildet. 

241 Jenes Wissen müßte er übrigens schon in früheren Jahren besessen haben, 
denn eben damals hat er sich doch sein Urteil über die Begabung des 
jungen Inghirami gebildet, das er jetzt, 1510, nur reproduziert. 

242 Abgedruckt bei F. Gregorovius: „Geschichte der Stadt Rom im Mittel- 
alter“, 5. verb. Aufl., Stuttgart und Berlin 1903-1922; Bd. 8, S. 361 f.,Anm. 3. 

243 Gedruckt „Deliciae Italorum poetarum“ Bd. 1, 1608, S. 375 f. 

244 [Vgl. oben S. 224.] 

245 Über „Sulpizio Verolano“ handelt ein nicht umfangreicher Aufsatz von 
B. Pecci [im Archivio della R. Societä Romana di Storia Patria Bd. 13, Roma 
1890], S. 456-465. 

246 i486. Ein Exemplar des wirklich ersten Druckes scheint das zu sein, das 
die Leipziger Stadtbibliothek besitzt; vgl. . . . [Die Anm. d. Verf. bricht 
hier ab. - Vermutlich handelt es sich um Vitruv: „De architectura“, 
Romae i486.] 

247 Hier sind deutlich die drei Aufführungen der „Phaedra“ unterschieden, 
auf die wir in anderem Zusammenhang [vgl. o. S. 241 ff.] hingewiesen haben. 

248 d’Ancona druckt in seiner Wiedergabe der hier besprochenen Stelle 
(„Origini del teatro in Italia“ 2. ed., Vol. 2, S. 680, Anm. 2) statt „ex- 
citandi iuventutem“ [zum Ansporn der Jugend] vielmehr „exercendi“ 
[zur Übung der Jugend]. Wenn das nicht ein beim Abschreiben ent- 
standener Flüchtigkeitsfehler ist, so liegt eine ganz unberechtigte Kon- 
jektur vor, auf Grund deren man meinen könnte, daß die Einstudierung 
der „Phaedra“ nur ein Fall allgemein üblichen oder doch geplanten neu- 
römischen Tragödienspiels gewesen sei. Aber für solche Annahme liegt 
sonst nicht der kleinste Anhalt vor. 

249 Abgedruckt aus einer Handschrift bei B. Pecci [vgl. Anm. 245, S. 462]. 

250 B. Pecci [vgl. Anm. 245, S. 460]. 
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Die Faksimileseitcn a und b zeigen eine Heftseitc aus Max Herrmanns 
Manuskript in Originalgröße. Er pflegte die Blätter im Querformat zu be- 
nutzen und auf die linke Hälfte des Blattes den laufenden Text, rechts die 
dazugehörigen Anmerkungen zu schreiben. 

a u. b: Text auf der Buchseite 154, Zeile 17 bis 31, und die dazugehörigen 
Anmerkungen 152 und 153 (1. Zeile), 
c: Text auf Buchseite 156, letzte Zeile, bis Seite 157, Zeile 16. 



